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مقدّمة المُترجم 


الصورة كما نعرفها هي شكلٌ من أشكال الفنون الذي ينقّل 
واقعاً ماء أو يبتكر مشهداً ما من نسح الخيال» انطلاقاً من واقع 
الفوس: 


مع كتاب الصورة لجاك أومون» وهو أستاذ فخري يَشغر 
مناصب تعليمية رفيعة فى عدد من الجامعات والمعاهد» لا تقتصر 
الصورة على مُجرّد عرض جمالي يتناقله الناس ويُنظرون إليهء بل هو 


إن الصورة تنقّل عدداً كبيراً من المُعطيات الثقافية والاجتماعية» 
والفكرية» وحبّى الدينية» كما تتقاطع في أغلب الأحيان مع مجالات 
علمية» كعلم الأحياء (البيولوجيا)» والكيمياء» والطِب» ومجالات 
اجتماعية كالتاريخ»: وعلم الإنسان (الأنتروبولوجيا)» والوسيطية 
(©8ماه601م)» من دون أن ننسى المجالات النفسية والنفسانية» مع 
ها تمارسه الضوورة من تاثيز على الكشاهد»: ونا تسبقطه: هذا الأخير 
من تفسير على الصورة في حد ذاتها. 


بالتالى؛ وبما أنها أضحت فى أيَامِنا هذه مَادَةٌ تدس فى 
الجامعات» فلا بُدَ من أن يلححَظ تعليمها هذه المجالات كافةً؛ وهنا 
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تكمن قيمة هذا الكتاب؟ فهو يُحيط بموضوع الصورة من جميع هذه 
الجوانب من دون أن يغفل عن الجانب الجمالي؛ وذلك بتحليل 
واضح ودقيق. إِنْه مُستندٌ تعليمي ينطوي على عددٍ كبير من الأبحاث» 
كما يستعرض جميع النظريات المعتمدة في عالم الصورة. وهنا لا بد 
من الإشارة إلى أن أومون تطرّق إلى الصورة الأوتوماتيكية كما إلى 
الضورة الترسوفة باليدة إلى الررة العايعة» كما إلى الصورة 
المُتحرّكة» وفي هذا المعرض تناول الكاتب التصوير بواسطة عدسات 
الكاميراء مع ما يفترضه ذلك من تقنيات خاصة. 


أمَا الجديد الذي يُقدّمه هذا الكتاب» إلى جانب التحليل 
الدقيق» فهو التطرّق إلى آخر التقنيات التي توصّل إليها عالم 
التكنولوجيا. باختصارء يُقَدَْم هذا المؤلف عرضا عن المجالات 
الحديثة المُتصلة بعالم الصورة كوسيلة تعبير وتواصل وكطريقة تُجسّد 
مكنونات الفكر. وفي هذا السياق» يُمكن اختصار المشكلات الكبيرة 
التي تطرحها الصورة ضمن ست مُقاربات مُتتالية: الصورة كظاهرة 
إدراكية» وهنا نتكلم عن فيزيولوجيا الإدراك؛ الصورة كغرض يراه 
المشاهد. وهذه حصة علم النفس؛ الصورة في إطار العلاقة مع 
المُشاهد من خلال وسيط ما وجهاز مُعيّنء وهنا يتناول الكتاب مجال 
علم الاجتماع والوسيطية (أنع5601010)؛ الصورة في استخداماتها 
المتعدّدة» وهذا هو مجال الأنتروبولوجيا أو علم الإنسان. ونُشير إلى 
أن الصورة شهدت من الناحية الاجتماعية» محطات مُهِمَة عبر 
التاريخ» كما أنْها تتميّز بققدرات خاصة:» تُميّزها عن اللغة وعن سائر 
الرموز التي تُتيح التعبير» وهُنا نتكلّم عن المجال الجمالي. 


لقد عرفت الترجمة منذ التاريخ تشجيعاً كبيراً من الخُلفاء» كما 
شكلت ركنا من أركان سياسة الدولة» فكان العرب يغتنون مما توصّل 
إليه الغرب من تطور في جميع المجالات الفكرية»؛ (الكيمياءء 
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والطبء. والرياضياتء» والفلك. والفلسفة...). أمَا فى أيَامنا هذه 
وفي إطار سياسة العولمة التي غزت العالم بشرعة فائقة» وجرصاً منا 
على مواكبة كُلَ ذرّة تطوّر في العالم فلا ضير من أن نغتني 
بالمعلومات التي يُقدّمها هذا المؤلف. 

فى النهاية» وبالنظر إلى أهمية المادّة التى يُقدّمها هذا الكتاب 
من الناحية العلمية والفكرية والثقافية» وإلى افتقار المكتبة العربية إلى 
مثل هذه الكُبّبٍ التقنية المُتخصّصة. قد يُشْكُل هذا المُستند ماذةً 
دسمة يُمكن اعتمادها لأهداف تعليمية في الجامعات» ولا سيّما أثّنا 
بتنا اليوم نعيش في عصر البصريّات» في عصر المرئي والمسموع. 
في عالم لا يُمكن فيه التغاضي عن أهميّة الصورة في جميع 
الميادين» حتّى الميدان التعليمي» فنحن باختصار في عصر الصورة» 
ومن لَهُ عينان مُبصرتان فليقرأ... 


ريتا الخوري 


الفكر| 
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مدخل إلى الطبعة الثالثة 


في أحد أيَامِ شهرآذار/ مارس 1936. عادت المصورة 
الفوتوغرافية دوروثيا لانج (3886.آ 180701862) من بعثة في وسط 
الولايات المتحدة. وقد انتهت لتوّها من ريبورتاج صوّرته لإدارة أمن 
المزارع (ههناهماكتمتنصلم /ل:ناءة5 0:ة1) التي تتبع برنامج روزفلت 
عن حالة البؤس التي يعيشها عُمَال الريف, إثر الخراب الذي لحق بهم 
جرّاء الكساد الاقتصادي الكبير» وكارثة المغالاة في استغلال الأراضي. 
وفيما كانت تقود سيّارتها عائدةً إلى دارتها فى نيويورك» لمحت على 
قارعة الطريق مخيّماً للمُزارعين الذين حُكم عليهم بالبطالة. فاستدارت» 
ونزلت إلى الأرض» فأحسّت بقوَةٍ مجهولة تدفعها من الخلفء فاقتربت 
من خيمة كانت تؤوي ما شابةٌ مع أولادها الأربعة, وهم يائسون» 
يتضوّرون جوعاً. ومن دون أن تنبس ببنت شفة» وفي أقلّ من عشر 
دكائق» أخلات دس صور سليية» وانضرظة» وآخر صورة متها تلك 
التي أخذتها عن قُرب» ستّصبح إحدى أشهر صور العالم» وستّعرف 
تحت عنوان : (20156:5 1187224 156)» كما ستتناقلها الضّحف مراراً 
وتكراراً (الصحف حيث ستكتب شهادتها)» والمعارض (ومنها معرض 
[المصور] ستايشن (8عطءاء)5)» ص3 ؤه برلنسدط ع1؛ عام 1956). 
وهي موجودة اليوم في مكتبة الكونغرس. 
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هذه القصة الحقيقية يمكن أن تحمل عِبَرأً كثيرةً. فالصورة, أي 
تكن صورةء وإن سمحت الظروف» قد تُصبح وسيلة مهمّةً وفعآلة 
وقوية لتكون خير شاهد يُظهر أفراح العالم وأتراحه. وإن جرى تناقّلها 
مرارأ» يُمكن أن تكتسب شهرةً واسعة لدرجة أنّكء. وعلى المدى 
البعيدء قد لا تتعرّف إليهاء إذ تمُرٌ مرور الكرام» من فرط شهرة 
ملامحها (مفعول لوحة الجيوكاندا). فهذه الصورة التى تحمل عنوانا 
تبهما وغاماً توغ ماه فى خير تجسيد للطيدقة التي أعماعها سبي 
للوجوه: إلا أثناء وإن اتسنا النظر فيهاه» للاحظ أن شهرتها وقزتها 
ليستا اعتياديتين: فهذه الصورة التي تُظهر امرأةً شابةً في الثانية 
والثلائين من عمرها والتي تبدو في سِنّ المائة» ومعها ولدان صغيران 
يخبآن وجهيهما (ربما خجلاً)ء وطفلاً وجهه مشوّه ومُنسِحْء إضافة 
إلى وضعة الساعد التي لا نعرف فيما إذا كانت تُخفي ارتباكاء أو 
انزعاجاًء أو ألماً - كُل ذلك معبّرٌ من النظرة الأولى» إذ لا يمكننا إلآّ 
أن نتعاطف,» وننفعل أمام هذا الرسم الذي يعكس حالة من التخلي 
الرباني. 

إن الصورة فى ثقافتناء هى كُلّ ذلك: نسخةٌ عن مظهر من 
مظاهر العالم» تلتقطها رهافة إحساس هي نوعاً ماء فردية» وعامةء 
ونموذجية في الوقت عينه» يتميّز بها الوسيط (الفنان أو أي شخص 
آخر) الذي ينقل إلينا معلومات ومشاعرهء كما يخلق أخرى فى داخلنا 
- وهي شيء جديد يُضاف إلى العالمء فيعيش حياته» يُصبح 
مشهوراًء أو يبقى مغموراً. فالصورة صنو العالم» ولكنها صنو مَشْوَة 
على الرغم من واقعيّتها. تجذّبنا وتسحَرّنا في ازدواجيّة ما تنقله» كما 
لاسرا فى سح شوو نزام يان لخن 

عندما عنونتٌ هذا الكتاب الصورة معه2'”0. أردت أن أظهر 
كُلْ هذه الصفات - التشابه» التعبير» الانفعال» معرفة المرئي» 
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هندسة الأشكال. باختصارء أردت إظهار ميدانٍ واسع ومتنوّع من 
نشاط الإنسان وخبرته» إلآ أنّني لم أشأ أن أتعدّى مجال الصورة التي 
نصنعها وننظر إليهاء أقصد الشيء الذي يُضاف إلى العالم بفعل نشاط 
الإنسانء وما يهدف إليه تمثيله. وكلمة 'صورة" في لغتنا تُشير إلى 
حقائق عديدة أخرىء. من الصورة الذهنية» إلى 1 الخلم» 
الصورة الشعرية إلى الصورية الرمزية. فكُلَّ هذه الاتجاهاتء المُهمّة 
أو حتى الأساسية» لا يتناولها هذا الكتاب الصغير الذي يقتصر مبدثياً 
على الصور التي تُشير إلى العالم بطريقةٍ موضوعيةٍ (وإن كان بطريقة 
غير مباشرة أحياناً» مثل الرسم 'التجريدي"'). إِنْني أعي مساوئ هذا 
الاختيار الذي لا يُمكن تقبّله أبدأ (من شبه المستحيل ألا آتى على 
ذكر "الصورة الذهنية" أو الخيال فى إطار الحديث عن ده إدراك 
العبوزة حبيا» إلا آنّ .هذا الخصار هذا لى الأصوب» #المشاكل 
الجمّة التي يعرفها هذا المجال والتي لم تت معالجتها بترو وتأنٌ» 
تحول دون أن أتناول مجالاً أوسع في هذا الكتاب. 


تنقسم الطبعة الأولى من هذا الكتاب» التي ترتكز على الأساس 
ذاته» إلى خمسة أجزاء كبيرة متفرّعة بدورها بحسب تقسيم هو أكثر 
منه مواضيعي - ثيماتيكي من نظامي. وبعد عشرين عاماًء بدا لي أن 
التقسيم لا يتناسب وروح العصر. فعلى سبيل المثال» خصّصت في 
عام 0.»؛ جزءا كبيرا للإدلاء بنظريات عن الجهاز التصويري 
مُسجعيباً بمفردات ومفاهيم من السيمياء (5601010816) المتأثرة بمجال 
تحليل النفس في السبعينيات» والتي يجب اليوم إعادة النظر فيها من 
خلال نظرة حديثة أكثر للوسيط الذي ينقل الصورة أو لمكان الصورة. 
وبشكلٍ ممائل. كنت قد خصّصت لفيزيولوجية الإدراك البصري ا 
أفرطت في توسيعه. حسبما يبدو لي اليوم» نظراً لعاانكديه في 
الحقيقة من إيقباعات بسيطة لقو افيه العيورة ويتصديد اكتره 
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قمتٌ بربط الأفكار المطروحة بتلك الإشكاليات ("التقنية 
والأيديولوجية"» "الفوارق الجنسية والبصبصة"... إلخ)» التي 
بذلتُ قُصارى جهدي لتقديمها من دون تسليط الكثير من الضوء 
عليها. في العموم؛ آثرت اعتماد تصميم يعتمد على المزيد من 
الأجزاء»ء ويدور حول سلسلةٍ من الأسئلة التي لا تمت إلى بعضها 
بصلة. 


م 


إل أنني وعندما أعدت الكتابة» طرحتٌ على نفسي سؤالاً 
وجيهاً: ما المكانة التى يجب إعطاؤها لاعتبارّين لطالما كانا فى 
الواجهة منذ عام 1990» "الثورة الرقمية" و"الوسيطية"”*” 
(©60101081)؟ هل ما زال مفهوم الصورة على حاله كما عرفناه لغاية 
عصر الصورة الفوتوغرافية والسينماء أي إِنْها صورةٌ مُماثلة عن الواقع 
0 ع 8 5 

- أم ان اختراع الصورة الرقمية» وظهور وسائل التدخل أو التنميق 
التي سُرعان ما أصبحت في متناول الناس» غيّر هذا المفهوم الذي 
عرفئاه فى الماضى تغييرا جذريا؟ وكتت دوما متحفظا إزاء فكرة 
مطالبة العديد من اختصاصيّيى الصورة الرقمية والصورة المُركية0**») 


[تجدر الملاحظة إلى أن جميع الهوامش المشار إليها بأرقام تسلسلية هي من وضع المؤلف. أما 
تلك المشار إليها بإشارة 649 هي من وضع المترجم.] 

(*) مُصطلح حديث أدخله ريجيس دوبريه (ا8:طء1 وذع86) عام 21979 وهو يُشير إلى 
ميدان علمى يهدف إلى دراسة تأثير الابتكارات التقنية على ثقافتنا. وكلمة (©6أع10هنلمم). لا 
تعني (66418) أو (نانلءعم) بمعنى وسائل الإعلام» بل (0601201085): أي مجمل الوسائل 
الديناميكية والأجسام الوسيطة التي تتدخّل في عملية إنتاج الإشارات» وإنتاج الأحداث. إنها 
لا عبتم لعملية التواصّل (كعملية انتقال في المكان) بقدر ما تهتم لعملية الانتقال (نقل الإرث 
الفكري) : كيف تتجل الفكرة وتستمر مع مرور الوقت؟ كيف يُعدّل ظهور الاختراعات 
التكنولوجية (وسائل النقل» وسائل الكتابة أو التسجيل)» عقليّة العالم ونظرتهء وعلاقة المكان 
بالزمان» وسلوك مجموعة بشرية؟ ما هو دور الثقافة في اعتماد تقنية جديدة أو في عملية 
تكييفها؟ 

(*#) هي الصورة التي لا يمكن الحصول عليها إل بواسطة تركيب يقوم به الحاسوب. 
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بخصوصية مُطلقة: فإن رأيتٌ صورةً مأخوذةً بواسطة جهاز رقمى» 
بالكاد أميّزها عن أخرى جرى التقاطها قبل اختراع الأجهزة اقيم 
بالتأكيد أن ثمّة فوارق: فأنا أراها في الغالب على شاشة لا على 
ورق؛ كما أنني أقوم برميها دون أي أسف لأنّ تظهيرها غير مُكلف؛ 
كما أنه يمكنني تعديلها بأبسط ما يكون. إلآ أنْ هذه الفوارق تبدو لي 
غير كافية لنتكلّم عن جنس آخرء أو حتى.. عن طبيعة صور أخرى. 
إذاء فلن تجدوا في هذا الكتاب توسيعاً متفضلة ينها للصورة 
الرقمية - |[ إلا ألى طبعاًء وفى كل هذه الصفحات» آخذ فى الاعتبار 
وجود هذا الابتكار المهم. أمَا بالنسبة إلى الوسيطية» فعلى الرغم من 
اللمحات المهمة التي يقدّمها عنها هذا الكتاب أو ذاكء بهدف إبراز 
أهميّتها (في مقدّمتها كتب مؤسّسها)» لم يبدُ لي أنّها أصبحت بلا 
منازعء علماً مُستقلاً بحدّ ذاته» فاكتفيت بتقديم الاقتراحات اللازمة 
حولها. 


في النهاية» لا يسعني إلآ أن أكرّر ما ورد من تنبيه في طبعة 
عام 0 : "هذا اتانيه لسن شوق اتحيية المقاريات عتخمسة أكثر 
حول موضوع الصورة؛ ولهذا السبب فهو يهدف قبل كُلُ شيء إلى 
الإشارة إلى تعدد هذة المقاريات (بما فيها تلك العى: تتعمى إلى 
المجال نفسه). فأنا لا أدّعي أبداً أَنّني متخصصص في كُل المسائل التي 
أطرحها دوماً بشكل سريع مُقَنَضْبٍ؟؛ إلا أن كُلٌ ما أرجوه هو أن 
أكون قد سَلْظتَ الضوء على أهميّتهاء ومهّدت السبول أمام دراستها 
طويلا. عندما كَتَبِتٌ هذه النسخة كما السابقة» فكرتُ قبل كُلَّ شيء 
بالطلاب الذين عرههم خلال أربعين غاما أمضيتها في الجامعة؛ 
فعندما أيقنثُ كم أن العلم النظري الذي يتلقونه مُجِزَّءء لم أحاول أن 
أقترح عليهم الحلّ النهائي لكل التساؤلات» بل أن أجعلهم يحدّدون 
ما يعرفونه عن مفهوم الصورة والصور ضمن تفكير شامل أكثر. ولا 
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شَكّ في أن هذا الأمر قد يستقطب انتباه جمهور متنوّع أكثر - وهذا 
ما شّهدناه في نجاح النسخة الأولى. 

تنبيه أخير: من المؤكّد أنّه يمكن قراءة مثل هذه الكتب التى 
هن اقرب إلى اللالكخصات متها إلن النرانيات التعائية فى أى 
ترتيب كان. فقد أردتٌ أن تكون الفصول الأساسية والفرعية مستقلة 
تماماً عن بعضها بعضاً - لدرجة أنْني» وفي بعض الأحيان؛ عالجتٌُ 
المُشكلة نفسها قي مواقع مُختلفة من الكتاب» ومن عذة وجهات 
نظرء آمل ألا تبدو شديدة الإسهاب. وبهدف تسهيل القراءة» وما 
تفرضه من أعمال بحث» عملتٌُ على زيادة مراجع العودة إلى 
النص» وعلى زيادة مراجع العودة إلى مُستندات خارجية (بشكل 
اختصار يشير إلى الرجوع إلى البيبليوغرافيا النهائية)» وبالكاد علّقتُ 
على الكتب التي ذكرتهاء حتّى المهمّة منهاء كي يتستى للقارئ أن 
يستكمل قراءته في المكتبات (أو أن يحمّلها على شاشته» إن أصبح 
ذلك ممكئاً أخيراً» بالنسبة إلى الكتب النظرية المخصّصة للغة 
الفرنسية). 

وبمناسبة مرور عشرين عاماً على صدور الطبعة الأولى» أهدي 
هذا الكتاب إلى من كان وما زال مُعلّمي وصديقي» كريستيان ميتز 
(24©]2 سمتأممط0)  1931(‏ 1993). 1 ْ 


م 
وسسكسصمير 


الفصل (لوَل 
إدراك الصورة 


الصورة كما نفهمها في هذا الفصل» هي غرض مَرئي وبصري. 
وسنقوم أوّلا بطرح سؤالٍ على الصعيد التجريبي: كيف نرى الصورة؟ 
وللإجابة عنه سوف نذكركم ببعض المعطيات الأساسية حول الإدراك 
البصري. 


1- عملية الإدراك 
1 العين والجهاز البصري 


بحسب التجربة اليومية واللخة الشائعة» يرى الإنسان بواسطة 
عينيه. وهذا الاعتقاد ليس خاطثاً. إلآ أنّهما ليستا سوى أداة إدراك» 
ولكنْ هذه الأداة ليست الأكثر تعقيداً. فالرؤية عملية تفترض وجود 
عذة أعضاء متخصّصة» وتنجم عنها ثلاث عمليات متميّزة ومتتالية: 
عمليّات بصرية وكيميائية وعصبية. 


العمليات البصرية 

العين عُْضوٌ شبه كُروي تغطيّه طبقةٌ نصفها معتم ونصفها الآخر 
شفاف. وهذه الأخيرة» أي القرنية (601366)» هي التي تؤمن مرور 
الأشعة الضوئية وتعكس مسافتها البؤرية (6©موع:76همه) وخلفهاء نجد 
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المّر حية (1215)» وهي عَضِلة عاصرة (2عاعصتطمة) ةك بطريقة 
ارتكاسية» مثقوبةٌ في وسطها بمُتحة تُسمّى البؤبؤ (1[أمنام) وينفتح 
البؤبؤ (من 2 إلى 8 ملليمترات تقريباً) كي يسمح بإدخال كمية أكبر 

من الضوء عندما تقل هذه الكمية؛ كبا حدر الى هال المكين, 
وَيُعَدَلُ تقلض الوبق عملية الآدراك البصترى + :فكلما اتغلق: ازداد مق 
الحقل البصري (ولهذا السبب» نرى بشكل أوضح في وجود الكثير 
من اخورا: 


والضوء الذي عَبَّرَ البؤبؤ يجب أن يعبر الجليديّة (صنالةاكفك) 
أيشاً: وتعتبز هذه الأخير فى لغة المسال البضرى» عدسة ثنائية 
التتحدّب (عنتع ممع لط ممم ذات تقارُب متغيّر؛ وهذه القدرة على 
التغير كس تكيّف العين (306051510036100). ويفترض تكييف العين 
وكقيت الجليدية بحس يتافة فضدر الضوء: وكى شقى الضصورة 
وافيدة ف كلت العرق يجي العرصن علن قار الافيمة طالنا اذ 
مصدر الضوء قريبٌ. إِنَّ انفتاح البؤبؤء عملية ارتكاسية بطيئة نوعاًء 
إذ إِنْ الانتقال من التكيّف الأقرب إلى التكيّف الأبعد يستلزم الأمر 
نان واعدة ريا 

غالبا نا سبيت العين بغْر فةَ مُظَلِمة (2:نهدوطه 702622قع) (ص 
141)» أو بجهاز تصوير مُصمَّر؛ٍ وهذا صحيح تماماء بشرط أن تُدرِك 
أن هذا التشبيه لا ينطبق سوى على القسم البصري لُمعالجة الضوء. 

فى العّرفة المُظلمة (عُلبَةٌ مُقفلة مود بمُتحةٍ صغيرة فقط)» تدخخّل 
الأشعّة الضوئية» ولكن بشكل م: مُنتشرء. فتكون الصورة شاحبة 4 وإن 
وسّعنا حجم القتحة كي نسمح بدخول كميّة أكبر من الضوء؛ تُصبح 
الصورة مُسْوّشة. ولمعالجة هذه الشائبة» اخْتّرعَتَ العدسات اللامّة 
(215ء027618» 168111165) منذ القرن السادس عشرء وهي قطع زُجاج 
منحوتةٍ لتجميع الضوء وتكثيفه في نقطةٍ واحدة (ص 213). فهذا 
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المبدأ القاضي بالتقاط عددٍ كبير من الأشعة على سطح ماء وتكثيفها 
فى نقطة واحدةء تستعمله آلة التصوير» وهو المبدأ ذاته الذي تعمل 
به العين. 

التغثْرات الكيميائية 


إِنَّ قعر العين ([فع"1 36 60804)» مكسوٌ بغشاء يُسمّى الشبكيّة 
(عمناة:)» حيث نجد 0 الكثير من الأعضاء المستقبلة 0) 
(16155م1606» وهي 3 تنقسم إلى نوعين: الخلايا العصوية (5اعهده:]038) 
(يبلغ عددها 0 0 مليوناً)ء والخلايا المخروطية (65هق) 
«(حوالى 7 ملايين)» وهذه الخلايا الأخيرة نجدها خصوصاً حول 
الئُقرة (5076) التي هي جوف صغيرء عند محور الجليدية تقريبا 
يُعرف بالكميات الكبيرة التي يحتويها من خلايا مُستقبلة. وتحتوي كُل 
من الخلايا العصوية والمخروطية على ملايين الججزيئات المزوّدة بمادة 
تمتصٌ الكميات ا والتي تتحلّلٌ عب تفاعلٍ كيميائي 76361108) 
(عناوتمطتطء. وبعد أن تتم م عملية التحلل: لا ل لهذه المادة 0 
تمتصٌ أي شيء؛ 0 إن توقفنا عن إرسال الضوء إليهاء تنقَلِبٌ 
عمليّة التفاعل وتتشكل المادة من جديد (يجب أن نبقى حوالى ثلائة 
بسع الساعة في الظلمة كي تتشكل كل خينات الشبكية من جديد» 
غير أن نصف عددها يعود ليتشكل في عُْضون خمس دقائق)؛ عندها 
يُمكن أن تعمل من جديد. 

إن الشبكية هي - قبل كُلُ شيء ‏ مختبرٌ كيميائي مُصعْر. وما 
يُسمّى "الصورة الشبكية " (عهمءنص6: م2286 ليس سوى الانعكاس 
الذي نحصل عليه على قعر العين بفضل نظام القرنية + البؤبؤ + 
الجليدية». هذه الضورة ذات: الطبيعة البضرية بعائجنها الطناء 
العيمياتي الشبتكن الذي يحوّلها إلى معلومة ذات طبيعة اتختلقة كل). 
تمن الهم أن تنهم جيدا آله وبخلاف مااقذ قوصيه اللقة» الصورة 
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الشبكية ليست بضورة بالمعتى الذي تتتاوله فئ هذا الكتاب: فهى 
ابسيت! تعد كن :راغا هنا عى خير عرف بظيفة الكال: 1 

التحؤلات العصبية 

إن كُلُ خليّة متلقّية من الشبكية موصولة بخليّة عصبية بواسطة 
نظام تناوب المشابك (5م5923)ء وكل واحدة من هذه الخلاياء هي 
بدورها موصولةً إلى خلايا تُشكل أنسجة العصب البصري داك 5ه:ط8) 
(عنونامه لمعه بواسطة نقاط اشتباك أخرى» وعملية الاتصال بين 
هذه الخلايا معقّدة» فهي ولهذه الغاية» تمد شبكات من الاتصالات. 
ويخرج العصبٌ البصري من العين ليصل إلى منطقة جانبيّة من 
الدماغء حيث تخرج منها مجدّداً اتصالات عصبية 6:<:085مهمه) 
(1565ا26576 جديدة إلى الجهة الخلفية من الدماغ لتصل بعدها إلى 
اللحاء البصري الأوّلىَ (6ماة «6),مه). يمكننا القول إذاً بشكل مبسّط 
هذه الشكة الكفينة للخاية» تشكل مرحلة ثالعة واشيرة تتتصل 
بالتحوّلات العصبية» من معالجة المعلومات؛ وهذه المعالجة ترتكز 
أيضاً على الكيمياء» فالاتصالات العصبية تعتمد على تبادُل المواد 
الكيميائية حول المشابك. وبشكل عام» ما من وسيلة متمّمة لنقل هذه 
المواد بدقة من نقطة إلى أخرى» بل ثمة تكائر لهذه الوسائل بشكل 
مستقيم مستع رض : فالجهاز البصري لا ينفك عن معالجة المعلومات 

وهذا القسم من النظام البصري هو من أكثر الأقسام أهميّةٌ إلآ 
أنّه أيضاً من أكثر الأقسام التي لا نعرف عنها الكثيرء لأنْ المعلومات 
الأوّلية عن شكله وكيفية عمله لم تتوافر إل في القرن العشرين» أي 
نه حتى الساعة. لا نعلم تحديدا كيف تنتقل المعلومات من المرحلة 
الكيميائية إلى المرحلة العصبية» ولا عجب في ذلك لأنْ طبيعة النظام 
العصبي نفسه.ء التي تُسْبَّهُ مجازاً بالإشارة الكهربائية اهمهنة) 
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#ناوتناء61» ليست واضحةً تماماً. المُهم هو أن نستبقي من كل ما 
ورد التالى: إذا كانت العين تُشْبهُ آلة التصوير إلى حدٌ ماء وإذا كانت 
شيك العين تشبه صفيحة حساسة+ فالمرخلة الفيكة من الادراك 
البصري تحدثتٌُ فى وقتٍ لاحق. من خلال عملية معالجة 
المعلوعاف» القن .وعلن خران كل العسايانة: الدماقية» هن أقرت 
إلى النماذج الخاصة بالمعلوماتيّة أو بعلم التحكم (#دوتاغممءطيزه) منها 
إلى النماذج الميكانيكية أو البصرية (1979 ,لإ156) . 


1 عناصر الإدراك: ما الذي تُدركه؟ 

إن الإدراك البصري هو معالجة» على مراحل» للمعلومات التي 
تصل إلى العين بواسطة الضوء. وهي مثل كل المعلومات الأخرى» 
مُشفرة» ما يعني أنه في إمكان النظام البصري أن يستدِل على بعض 
الضوابط في الظواهر الضوئية (<«ناعصنصطد! دعمغسدممغطم)» التي تصل 
إلى العين ويُحللها أيضا. 

المُهمّ هو أنْ هذه الضوابط تطال ثلاث خاصيّات تُميّز الضوء؛ 
وهي: الكثافة (6)ئ5ةم6)ه]).ء» وطول الموجة (علمه'ل #ناعدوده1)» 
والتو زيع في الفضاء (ع26متء'1 قصهل 5ه1اط015)51). (سوف نتناول 
موضوع التو زيع بحسب الوقت (5مصمءا ع1 كههك ههنانا015]51) في 
رضي لاحق). 

كثافة الضوء: الضياء 

ما نراه بالعين المجرّدة من ضياءٍ متوسّط الكثافة» ناتجح عن 
غرض ماء هو ليس في الواقع سوى تقدير يتأثْر بالعوامل النفسية» 
لكميّة الضوء الحقيقية التي يصدرها أو يعكسها هذا الغرض. بعبارةٍ 
أخرى » فإِنَ العين تتفاعل مع المذ الضوئي (ناع قالطنا عناة) : فالمد 
حتى الضعيف الضعيف منهء. والذي لا يوازي سوى عشرات 
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الفوتونات (6501025)» كاف لخلق إحساس بالضوء. عندما يزداد 
حجم هذا المدّء يزداد معه عدد الخلايا المُتأئّرة في الشبكية» فتكثر 
التفاعلات» وتشتدٌ حدّة الإشارة العصبية (<«ناءم26 اومعنأة). عامةً, 
كثة توغان من الأغراض النضعة لتوفيق من البضرء عمتدان يسيظرة 
أحد نوعي خلايا الشبكية : 


أ) الرؤية النهارية (عناوامه]0طم ه15:5؟): وهو النمط الأكثر 
شيوعاًء والذي يتناسب مع سلسلة الأغراض المُضاءة بشكل طبيعي 
بواسطة ضوء النهار. فهو يُشْغْل الخلايا المخروطية بشكل خاص؛ 
ويما أنّ.هذه الكخيرة مسؤولة عن إدراك الألواة» تكن القوك بأن 
الرؤية النهارية هي رؤية مَُلوّنة (©ناو8مممطء). والخلايا المخروطية 
كثيفةٌ عند الثّقرة بشكل خاص» فهذا النوع من الرؤية هو أيضاً نمط 
يُعتمد وبشكلٍ أساسي على المنطقة الوسطى من الشبكية. لهذا 
السبب» وبما أنه يمكن للبؤبؤ أن ينغلق أكثر» وبالنظر إلى كمية 
الضوء الموجودةء يمكن القول إنْها رؤيةٌ تمتاز بدرجة عالية من 
الإيصار (غاتناءة) . 

ب) الرؤية الظلامية (عناوأم 52010 مهأة1): هي الرؤية في ظروف 
إضاءة خافتة. وهي تتمتع بخصائص مناقضة لنوع الرؤية السابق» إذ 
تسيطر خلالها الخلايا العصوية» كما أنّها نوعٌ من أنواع الإدراك 
البصري اللالوني» بدرجة إبصار ضعيفةء وهو يحصل في المنطقة 
المحيطة بالشبكية» خصوصاً عندما يشتدُ الظلام. ْ 

وبما أنْ رؤية الصور هي رؤية إرادية بامتيازء فهي تستوجب 

عمل التُّقرة بشكلٍ أساسي. كما أنّها نهاريّة في معظم الأحيان. والأمر 
نفسه ينطبق على شاشات السينماء والفيديوء والحاسوب التي نراها 
في الظلمة؛ فبفضل ما تتمنّع به هذه الشاشات من درجة عالية من 
الكثافة الضوئية (035066نصن1)». يُمكن القول بأنْ رؤيتها هي رؤية 
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نهارية حتّى وإن حدثت في مكانٍ مُظلِم. وحالات الرؤية الظلامية 
نادرة جداً في ما يختصٌ بالصورء وهيّ مطلوبةٌ دوماًء في بعض 
التركيبات الفتية» على سبيل المثال. 0 ْ 

طول موجة الضوء: إدراك اللون 

كما أنْ الإحساس بالضياء ينجم عن تفاعلات في الجهاز 
البصري إزاء درجة الكثافة الضوئية» فالشعور بالألوان ينجم عن 
التفاعلات ذاتها إزاء الأطوال الموجية للضوء التى تُصدرها أو تعكسها 
هذه الأشيات:وطلاف ما توحيه اللعة فاللوة لا يكون “على 
الأشياء" تحديداً؛ إذ هو نتيجة إدراكنا بعض الخاصيات التي تتمبّع 
بها بعض أسطح الأشياءء وللضوء الذي ينيرها. والضوء الأبيض 
(وخصوصاً ذلك الذي تعكسه الشمسء» مصدر الضوء الأول 
للإنسان)» هو في الحقيقة "مزيجٌ' من الأنوار يتضمّن كُلَ الأطوال 
الموجية الخاصة بالطيف (©556016) المرئى؛ ما يمكن أن نتبيّنه بسهولة 
من خلال تحليله بواسطة موشور (ممعادم)ء أو أثناء مُراقبة قوس 
قُزح. والضوء الذي يصِلّنا من الأشياءء تعكسه الأشياء نفسُها؛ إلا أن 
مُعظم الأسطح تمتصٌ بعض الأطوال الموجية» ولا تعكسٌُ إلآ ما 
بقي منها (تلك التي تمتصٌُ كُل الأطوال الموجيّة تبدو رمادية اللون). 

والتجربة مع الألوان أعطت العديد من التجارب العلمية» منذ 
القرن السابع عشر على الأقل. وهكذاء ومنذ زمن بعيدء تمّ وضع 
نظام توصيف للألوان يقوم على ثلاث ثوابت: 

1- طول الموجة الذي يُحدّد اللوينة ©0هه:) (أزرق» أصفرء 
أحمر» أزرق مُخضّرء أرجواني» بُرتُقالي...) 

2 الإشباع اللوني (مم له تتلد5)ء أي "النقاوة' (اللون الزهري 
هو كناية عن اللون الأحمر 'بدرجة إشباع أقل". أي الذي أضيف 
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إليه اللون الأبيض)» وتتمثَّمْ ألوان الطيف الشمسي بدرجة إشباع 
قصوى. 1 

3 - الضياء المُتعلق بدرجة الكثافة الضوئية: كُلّما اشتدّت الكثافة 
الضوئية» بدا اللون أكثر إشراقاً وأقرب إلى اللون الأبيض؛ ولون 
الأحمر نفسهء والمُشْبّع بدرجة الإشباع نفسهاء يُمكن أن يكون أكثر 
إشراقاً: أو إعتاماً. 

وقد أطلق مايكل سنو (5807 ا6هط811) هذا الاسم على أحد 
أعماله (أحد الأعمال الفنية من عام 2005). 


ومنذ أن أطلق نيوتن (7167108) نظريّته» ونحن نعلم أنه يُمكن 
تركيب الألوان. ونميّز نوعين من الأمزجة: 

مزيج جمع الألوان (2001055)» حيث تمتزج الأضواء بعضها 
ببعض. ونجد هذا النوع من الأمزجة في شاشات الفيديو حيث تمتزج 
حُزمات ضوئية صغيرة جداً من الألوان الأوّلية (وعمتقصم دعدعانام) 
(الأحمرء الأخضرهء الأزرق) على الشبكية فعلياًء لأنّه يستحيل 
إدراكها مستقلَةَ بعضها عن البعض لكونها ضيّقَةً جداً؛ وطريقة 
التصوير بالألوان من خلال تسجيلها بشكل ذاتى 06646م 16) 
(155ا1نامكء مع عنطمهئمعه]مطم عل عمرمعطءه ناج الى تم اا ها عام 
0. تقوم على مبدأ مماثل» وكذلك المُحاولة التنقيطية ءاناةامع)) 
(©1ةذلاناهنهم» التي تقوم على نقل اللون من خلال تجميع بُقع ألوان 
صغيرة جداء والتي تنصهر في العين في لونٍ واحدء من خلال طريقة 
الجمع؟ وعلى هذ المبدأ بالذات تقوم أيضاً الصورة الرقمية. 

- مزيج طرح الألوان مهاعم أو مزج الأخصاب. ع 
أن كل خضاب: مُضاف يمتص آطوالاً موجية جديدة» يمكن إذا 
التكلّم عن مفهوم الطرح؛ وهذا ما ينطبق بشكل اعتيادي على 
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لوحات الرسمء وعلى مُعظم طرق التصوير "المماثلة " » من تصوير 
فوتوغرافي وتصوير سينمائي بالآلوان. 


والمبدأ العام الذي يقوم عليه المزيج لا يتغيّر في كلا الحالتين: 
فمزج لونين يُعطينا لوناً ثالثاً؛ فبواسطة ثلاثة ألوان» تُسمّى الألوان 
الألوان الأساسية الثلاثة. 


وإدراك اللون يتم م بفضل عمل ثلاثة أنواع من الخلايا المخروطية 
في الشبكية» إذ كل نوع منهااحشارر لطول موجة مختلف زهي 
بشكل ترتيبي الأزرق - البنفسجي»ء والأخضر ‏ الأزرق» والأخضر 
الأصفر). وترميز الألوان في المنطقة الأخيرة من الجهاز البصري 
عماية معقدة ددأة قبع تجلعات الخلانا منة الشيكة وصولا إلى 
اللحاء» مُتخصّصة في إدراك اللون» وهذا بالنتيجة بُعد من الأبعاد 
الأساسية في عالمنا البصري الذي يغيب عن العديد من الصور غير 
المُلوّنة ('بالأبيض و"الأسود"): إِنها صورٌ لا تمئّل الألوان» بل 
درجات الضياء» وهي تتضمن إذاّ سَلع الألوان الخاص بالرمادي. 
والنوع الأكثر شيوعاً منها هو الصورة الفوتوغرافية» ولكن قبل اختراع 
الصورة بكثيرء كان الناس في مجتمعنا يتداولون صوراً "بالأسود 
والأبيض". وخصوصاً الرسوم. وهذا خيرٌ مثال على أن الصورة 
تجسّد الواقع بمظاهره المتعارف عليها اجتماعياً؛ فعلى سبيل المثال» 
لا أحد من بين المُشاهدين 0 لعارضة الأفلام التي اخترعها 
الأخوان لوميير (1656نءآ)» تذْمر قط من أنْ الصورة رمادية اللونء 
وقلة هم من لاحظوا الأمر (1896 ,60:14)؛ بشكل عام» لطالما بدا 
"الأبيض والأسود" بمشابة “اللون" الطبيعي الذي طبع 


السينما (1979 ,0859611) . 
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توزيع الضوء في الفضاء : الحروف البصرية 

إن العين مُجِهَة أيضاً لإدراك حدود الأشياء في الفضاء أي 
حروفها. و"الحروف البصرية" هي الحدود بين سطحين بدرجات 
متقاوتة من الكثافة الضوئية أو بألوان مختلفة - أي تكن أسبات هذه 
الفوارق (اختلاف فى الإضاءة أو فى خصائص عكس الضوء...) 
مقا كمه سحالة بصيرية و احلاة ا#فهدا: رين سطحين عندما يكون الواحد 
وراء الآخرء ولكن إن حت وجهة النظرء لن تبقى الحافة في 
المكان نفسه؛ وهذا ما سمي في بعض الأحيان '"مفعول الشاشة* 
(صهوة أعقه) (ص 122). 


وحتى الفترة الممتدة بين 1950 1955» كان يُنظر إلى الإدراك 
كعملية تتم من خلال تقابليات (5عنطم:05020 متتالية» من الغرض 
إلى الدماغ بواسطة العين» على أن الشبكية كانت تعتبر مجرّد بَدَل 
يكتفي بنقل المعلومة نقطةً بنقطة من دون تفسيرها. ويُعتقد اليوم أن 
الترميز عمليّة لا تتوقف من الشبكية وصولا إلى اللحاء. والخليّة 
المُستقبلة نفسها يُمكن أن تُششكل مئات الحقول المختلفة التي تتلاقى 
بحسب مناهج منطقية متغيّرة (جامعة أو مانعة). ومن دون الدخول في 
التفاصيل» يمكن أن نستخلص مما سبق أنْ الجهاز البصري مزودٌ 
بوسائل تخوله التعرُف على الحروف البصرية واتجاهاتهاء وعلى 
الشقوق, والزواياء والأجزاء؛ وهذه المُدركات الحسية هى وحدات 
الناسية نيد إتواكنة سياه ولليفناك. إل عدم الائية تعتدة إلى غنة 
كبير كما تُعطي نتائج جيّدة» كوننا نستطيع أن نميّز الحروف البصرية 
وإق "كات حتدمها ضغيرا دا" 


(1) إِنْ قياس درجة الإبصار عند الخبير باليصريات (11168م0)» يعتمد على نوع من 
أنواع الحوافز التي سبق أن جرى درسها وهي أحرف الأبجدية - التي لا تقرأها العين بشكلٍ 


ممتاز. وفى هذه الحال» تُعتَبَدْ درجة إبصار تعادل الواحد (أو 10/ 10)» التى توازي تمييز - 
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وعلى الأرجح أنه بسبب الأهمية التي تكتسبها الحروف البصرية 
في عملية الإدراك الطبيعية» تطوّرت تقنيّة الرسم باستخدام الخطوط 
لدى الحضارات كافة منذ العصر الحجري القديم (ص 196). في 
الواقع»ء ما من علاقة بديهية يمكن إقامتها , بين خط مرسوم بالقلم (أو 
بالريشة) وإدراك الأشياء الحقيقية في بيئتها (1950 ,5161). وهذا الأمر 
الذي يتوافق عليه الجميع يجعلنا نعتقد أنه يستند إلى خصائص فطرية 
في الجهاز البصري. 

التباين: تفاعل بين الضياء والحروف البصرية 

في الواقعء إِنْ جهازنا البصري ليس مجهزا لتبيان درجات 
الكثافة الضوئية بقدر ما هو مجهّز لرصد التغيّرات فى درجات هذه 
الكثافة. فالضياء (من وجهة النظر النفسية) الذي يتمتّع به به سطح ما 
تحذده علاقته بالبيئة المضاءة من حوله. بشكل : شبه كُلَي ؛ فهو وقفٌ 
علن كافقةه يشكل خاصن, تيد لنا أن القماء عو سه قن حسيتين 
إن كانت درجة الكثافة الضوئية النسبية بالنسبة إلى خلفيّتهما هي 
الها مهنا كانك القبنة التطلقة لدرحات القكانة. الضودة» بوكدلك 
بشكل عكسيء فإنَ أي - جسمء يُنارٌ بكميّة الضوء نفسها (آي إنه 
يُصدِر درجة الكثافة الضوئية يم سيبدو أكثر إشراقاً أمام خلفية 
أكثر إعتاماً. 


زاوية (01215ا328 21102 منمستقىء15ل)» بدرجة واحدة» درجةً جيدة. ولكن» إن م تعتمد الحروف 
كأداة للإدراك» واستخدمنا خطأ أسود على خلفية بيضاء؛ يُمكن أن تصل درجة الإبصار إلى حدّ 
ال 120 (التى توازي قُدرة فصل بزاوية نصف دقيقة) (مناء]223م56 ذه ثانادم) . 
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التبايُن ني الصمورة حكن أن إصببح وسيلة المثرة لش شوّش الإدراك 


(1975 ,531072865 1221565 5ع1 ولقسروعء8 عددسروم1) 


إضافةً إلى ذلك» يُمكن لجهازنا البصري أن يوحّد إدراك الضياء 


بإدراك الحروف البصرية. وهكذا فنحن لا نرى التبايّن بين سطحين إلا 


إذا أدركناهما ضمن سطح واحد؛ فإن رأيناهما على مسافتين مُختلفتين 
من العين». فسيصِعُب غلينا مُقارنة الضياء الصادر عنهما. وبشكل 
مسائل + إن أدركتا حَاقَةٌ يصرية من خلال القيرء العُسلّط عليها (الانتقال 
من منطقة مُضاءة إلى منطقة معتمة على السطح نفسه). وليس من 
خلال تغيير السطح» ففرق درجة الكثافة الضوئية من جهتّي الحافة لا 
يؤخذ في الاعتبار» ونعتبر أن المنطقتين مُضاءتان بشكل متواز). 

إن المّهم هو أن نعلم أن عناصر الإدراك - الضياءء والحروف 
والألوان - لا يجري إنعاجتها كل على جد ولكن بشكل متزامن» وأنَّ 
إدراك أحدها يؤثّر في إدراك سائر العناصر. أمَا بما يختصٌ بالصور» فيتمٌ فِيتمٌ 
إدراكها كأي غرض آخرء وكُلٌ ما قلناه سابقاً ينطبق في هذه الحالة. ٠‏ فهي ١‏ 
وبشكل خاصء تُعطي العديد من المؤشرات المتعلقة بالأسطّح؛ كما 
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تبدو الحروف البصرية وبشكل شبه نظامي وكأنّها تفصل أسطحاً ضمن 
مستوى واحد؛ وبالنتيجة» سيتستى لنا رؤية التباين بين هذه الأسطح 
بشكلٍ أوضح عندما نرى صورةٌ» منه عندما نرى مشهداً حياً أمامنا يُشبه 
ذلك المصوّر. وكثيراً ما استغلَ الرسامّون الذين يعتمدون تقنية الجلاء 
والعتمة (:نه01315-065) هذه الخاصيّة : التباين بين العتمة والجلاء التي 
نراها فى اللوحاتء». لدى رامبرانت (لسدعطصع؟)» أو لدى الرسَامَين 
عاشي ب كارافاج (©2)©02:39828 هو أقوى بكثير من ذلك الذي نراه في 
الواقع ؛ كما أنه يصعُب على أي لوحة حيّة أن تُحاكي لوحة دوريّة الليل 
(اتناه ع0 0206 1) و(محاولة غودار (6002310) في فيلم الشغف (22355100) 
[1982] هي أقرب إلى اللوحة منه إلى ما نراه في الواقع» لأثنا أمام صورة 
مسطحة» وسينمائية). 


1 العين والوقت 

لذ شك فى أن الرؤية ختائر يعامل القضاء» إلا أنها قائر أيضاً 
بعامل الوقك إلى تخد كيين وذلك لثلاثة أسباب رئيسية: 1 مُعظم 
الحوافز البصرية تتغيّر بتغيّر المُهلة؛. أو تحدث بشكل مُتتالٍ: 2 - 
العين فى حركة متواصلة» وهذا ما يغيّر المعلومات التى يتلقّاها 
الدماغ؛ 3 الإدراك بحد ذاته ليس عملية فورية : فعض المرالحل 
سريعة» أمَا البعض الآخر فشديد البُّطء (تتفاعل الخلايا المُستقبلة فى 
الشبكية فى أقل من واحد بالألف من الثانية عندما تكون مُرتاحة؛ إل 
أله قم كير من 50 إلى 150 بالالفف سن الغانية 'تفضل بين تهرباف 
الخلايا المستقبلة وإثارة اللحاء). 


تغيّر الظواهر الضوئية مع عامل الوقت 
سوف أذكر في هذا الصدد ظاهرتين من بين الظواهر الأكثر 


أهمية : 
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1. التكيف (80105:م303). كما سبق أن رأينا ذلك» تُبدي العينٌ 
حساسيةً كبيرةً تجاه درجات الكثافة الضوئية» إلا أنّه وفي كُلَ ثانية 
من الحياة الواقعية» نادراً ما يتعدى سُلَم دربعات الكثافة التي يجب 
أن ُدركها عامل ال 100 (1 إلى 100 شمعة في المتر المربع الواحد 
في عُرفة ة مضاءةء ومن 10 إلى 100 في خارج الغرفة» ومن 0,01 إلى 
1 في الليل...). وعندما ته تتعرّض العين إلى تغيّر مُفاجئ فى درجة 
الكثافة الضوئية» تُصبح عاجزةً عن الرؤية خلال وقت تسرد لعيانة 
التكيّف مع الضوء أسرع بكثير من عملية التكيّف مع الظلمة: فمن 
الصعب الخروج فجأةً من صالة سينما إلى الشمس مباشرةً» إلآ أننا 
نستعيد القدرة على الرؤية في غضون بضع ثوانٍء فيماء رإة تسعل 
إلى الصالة نفسهاء يلزمنا من 30 إلى 40 دقيقة لنرى جيداً (خارج 
الشاشة التى تكون فى العادة مُضاءءًٌ بما فيه الكفاية). ولا تُفسّر ظواهر 
التكيّف هذه جيداً على الصعيد النظري؛ وهي معروفةٌ جداً على 
الصعيد التجريبي» كما ساهمت في إيجاد الكثير من الوسائل التي 
تُساعد في خفض طول فترة التكيف مع الظلام. (إليكم إحدى هذه 
الوسائل: إذا أردنا قراءة خريطة طريق في الليل من دون أن نخسر 
القدرة على التكيّف مع الظلمة؛ ما علينا إلآ أن نضع نظارات بزجاج 
أحمر للقراءة؛ فاللون الأحمر يُحرّك الخلايا المخروطية» هكذا تنجو 
الخلايا العصوية وتبقى في حالة تكيف). 


2. القدرة 2 الفصل بحسب الوقت 322008م56 عل عزمثانادم) 
(©1اء:هصممة). لا ترى العين الظواهر الضوئية بشكلٍ غير متزامن إلا 
إذا كاتف مسافة الوقث الع تفصدل فى ما ببتهها طويلةٌ خدا؟ إذ 
يلزمنا بالتأكيد ما لا يقل عن 60 إلى 80 بالألف من الثانية لفصلهماء 
وترتفع هذه المهلة إلى 100 بالألف من الثانية (1/ 10 من الثانية) إذا 
أردنا أن نميّز الظاهرة التي رأيناها 0 وقد تبدو هذه المهلة قصيرة؟؛ 
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إلآ أنها طويلةٌ بالفعل بالنظر إلى سائر العمليات التي تؤدّيها بقيّة 
الحواس (فسرعة التحليل بحسب الوقت في الجهاز السمعي لا 
تتعذى بضع ثوانٍ). ونُضيف في هذا السياق أن العين ليست سريعة 
جداً لتعداد الحوافز الضوئية (تلك التي تتعدّى 6 إلى 8 ومضات في 
الثانية الواحدة مثلاًء فهي لا تُدرك ظواهر مُستقلةً في هذه الحال» بل 
ضيرع الشالة شمن ظاف: اندماج لص 18). 2 

حركات العين 

ليست وحدها العين هي من تتحرّك بشكلٍ شبه مُستمرٌء بل 
أيضاً الرأس والجسم؛ وهكذاء فالشبكيّة بدورها في حالة تحدُك 
منعس بالسبة إلى البيقة الث تُدركها. وتننو هذه الشركة التسكيرة 
ندرا ل #يجلة" بعرية بع الفخلم فق أكارهاة الأ ته عنا عد 
شىء يجب أن نتخلّص منه لأنّ عملية الإدراك تعتمد على هذه 
الحرعائض قعيلما سسازل القلناء تحديد الضررة المكؤلة فى الشية 
بواسطة أجهزة معقّدة. لاحظوا أنْ هذا التجميد يؤدي إلى فقدان 
اللون والشكل تدريجاً. مُكوّناً نوعاً من الضباب الذي يُخفي الصورة 
شيئاً فشيئاً. فحركة الشبكية مهمّةٌ جداً لعملية الإدراك. 


وتنقسم حركات العين إلى عدّة أنواع : 

الحركات السريعة (5306201065 70201176126215) وهى سريعة 
جداً (تستلزم حوالى عُشر الثانية)» فُجائية وإرادية (مثلاً: عندما نعود 
إلى السطر أثناء القراءة)» أو لاإرادية («لفحص حافز فى محيط 
الشبكية). 

ب عضيو كات المتابعة (0116ا01055م 06 20109762121) التى نتبع 
بواسطتها غرضاً يتحرّك: وهي أكثر انتظاماًء وَبُْطعا. كما يصغعب 
القيام بها في وجود هدفٍ متحرّك. 
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حركات التعويض (6825201058م010© 06 062168]5اناهتم) التى 
تهدف إلى المحافظة على عملية التثبيت (5<3608) عندما يتحكك 
الرأس أو الجسم؛ وهي حركات ارتكاسية بامتياز. 

- الحيد (46176) ومن دون أن يكون هناك أيّ غرض معيّن 
كأداة إدراك» يظهر أنْ العين عاجزة عن أداء عملية التثبيت: وهى 
حركة ذات سرعة متوسّطة ومدى (10106اطتتة) ضعيف» مها 
حركات سريعة صغيرة (01005308065) باستمرار» سُرعان ما تُعيد 
العين لأداء عملية التثبيت. 

عوامل الإدراك الزمنية 

عت هنا عق أن الوقت يدخل في صميم عملية الإدراك. وقد 
توسّعت المعلومات في هذا الشأن بشكل لافنت مع اكتشاف نوعين 
من خلايا العصب البصري 0 4 : أحدهما يختص بالاستجابة 
'البطيئة' إلى حالات تحزك مُسعمر؛ والآخر في الاستجابة إلى 
الحالات العابرة. ْ 


1- الاستحابة البطيئة وهي مجموع مفعولين : الجمع عل كأعلاع) 
(70211600جره5 و الدمج (2168:2100) بحسب الوقت. فالمفعول 
الآوّلء أي الجمعء يحدث على مستوى الخلايا المُستقبلة» التي» 
وفي بعض الحالات» لا تُجيد التمييز بين ضوءٍ خافت وطويل جداًء 
وومضة سريعة وشديدة الحدة» إن كانت كمية الطاقة الإجمالية هى 
نفسها في كلا الحالتين. والمفعول الثاني يحدث عندما يتم إدماج 
العديد من الومضات ضمن إدراك واحد لكونها أتت بشكل متتالٍ 
وسريع. 

والمفعول الأكثر شهرةً في هذا المجال هو ما يُسمّى ثبات 
الصورة الشبكية (6ههعنصنا6: عه5ة56أ5:وم),» حيث تطول فترة عمل 
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الخلايا المُستقبلة إلى بعض الوقت بعد انتهاء عمل الحافز. ومُذة 
ثبات الصورة طويلة إلى حدّ أن العين تتكيّف مع الظلام أكثرء أي 
إنْها مُرتاحةٌ أكثر : يُمكن لفترة الثبات أن تصل إلى عدّة ثوانٍ بوجود 
ومضة شديدة الحدة؛ وعندما لا تكون العين متكيّفة مع الظلام. 
ستكون المدّة أقصرء أي إِنْها لن تدوم سوى بضعة أجزاء من الثانية. 
وغالباً ما يُعطون فى هذا السياق» مثل "دائرة النار" (المعروف منذ 
العصور القديمة): إن قمنا تدوير شعلة من دون مُساعدة أحد» 
سنرى دائرةً مُضيئة من دون أن نستطيع تمييز الوضعيات المتتالية 
للشغلة (إلآ أن هذا المفعول لا يُعزى إلا خرتياً إلى ثباتك الصوزة 
الشبكية - ولا يتعلّق بإدراك الحركة بصورة ما). 


2 الاستجابة السريعة هي مجموع مفاعيل الاستجابة إلى حوافز 
تتغيّر بشكل سريع. ومن بين هذه المفاعيل» هناك ائنتان مُهمَتان 
بشكل خاصض بالتسبة إليناء. كونهما تعلقان بإدراك الصور المتسركة: 

- التلألؤ (امعدهاانادكةة) : كُلَّ شىءٍ يحدّث وكأنّه يصعب على 
الجهاز البصري أن يتبع تغيّرات فترات التذبذب 732391108 
(©651001010م فى الضوء»ء عندما يكون التر ذُد (ععمعددوة) أكبر منها 
ببضع دورات في الثانية الواحدة» ولكئّها تبقى منخفضة جداً. وينجُم 
عن ذلك شعورٌ بالانبهار البصري الذي يُسمَّى التلألؤ. عندما ترتفع 
ترددات ظهور الضوء» يختفي هذا المفعول بعد عتبة "التردّد الحَرج' 
(©10]له ععمعداو؟)» وهكذا نرى الضوء بشكل متواصل. والتردّد 
الحرج يبلغ 10 هيرتز في حالة الأضواء ذات الكثافة المتوسطة؛ كما 
يُمكن أن تبلغ 1000 هيرتز مع درجات كثافة عالية. 

والتلألؤ يحدث في السينما عندما تكون سُرعة العرض ضعيفة 
جداً؛ ولا شك في أنه ولإزالته» لا تزال سّرعة العرض» (وبالنتيجة 
شرعة التقاط الصور) آخذةً في الارتفاع من 12 إلى 16 تقريباء 
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وصضولاً يشكل تدريجى إلن اك 24 ضورة فن :القانية الواحدة. وعندما 
كانت ترتفع كثافة الضوء في مصابيح العرض» كان التردّه الحرج 
يزداد ليتخطى ال 24 هيرتزء فيعود التلألؤ للظهور مجددا. ولإزالته 
من دون الحاجة إلى زيادة سُّرعة العرض مجدداً - ما كان سيؤدّي 
إلى مشاكل ميكانيكية كبيرة - جرى اللجوء إلى حيلة ما زالت 
مُستعملة في أيامنا هذه» تقوم على شطر الجُنيح المتحرّك إلى اثنين 
أو حتّى جعله ثلاثة أضعافء ما يقطع المدّ الضوئي الصادر عن 
الكشاف الضوئي مورّتين أو ثلاث عند كُلّ صورة مجمّعة 
(صتةعع م مطم) . وعكدا يجري عرض 1 صورة مجمّعة مرّتين أو 
ثلاثاً قبل أن ينتقل الفيلم إلى الصورة المُجِمّعة التالية. هكذاء ومع 
الحصول على 24 صورة مختلفة في الثانية الواحدة» ننتقل إلى: 

8 - 24 26 أو 72 - 24 < 3. أي 72 صورة يجري عرضها 
في الثانية الواحدة» ما يفوق التردّد الحرج. 

التقنيع البصري (آعناكثلا ع223501038) : يمكن للحوافز الضوئية 
التي تأتي خلف بعضها في فترةٍ قصيرة» أن تتفاعل بحيث يُشوُش 
الثاني إدراك الأوّل» وهذا ما يُسمّى مفعول القناع. ويُخفض هذا 
المفعول من إدراك الحافز الأوّل: وهكذا فنحن نرى تبايناً أقل» كما 
تنخفض درجة الإبصار. ويبدو أن هذه الظاهرة» التى غالباً ما 
اكتُشفت منذ عام 01975 مرتبطةً بشكلٍ اشر بالحهل: المتباين قن 
الخلايا الزائلة والدائمة. 

وفي السينماء يُمكننا تقنيع إدراك الحركة بواسطة حافز 'فارغ". 
وذلك من خلال إقحام صورة مجمّعة بيضاء بين صورتين مُجمّعتين 
(فالصورة المُجِمّعة السوداء - المُوازية لغياب الحافز - لن تُعطي 
المفعول ذاته). وقد يكون تقنيع صورة مجمّعة بأخرى أحد الشروط 
التي تسهل إدراك الحركة» من خلال إزالة ثبات الصورة الشبكية» إلا 
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أنّ هذا الأمر بعيدٌ عن التأكيدء لأنْ الصورتين المجمّعتين المتتاليتين 
هما عموماً متشابهتان جداًء لدرجة أنه يصعب عليهما التقنّع فعلياً. 
إلآ أنَ ثمّة ظاهرة من التقنيع (نذكركم أنه عابرٌ في جوهره) تحدث 
خلال عملية القطع (عملامه) ؛ إذ كثيراً ما عُرضت بعض الأفلام» من 
خلال زيادة أوقات القطع المفاجى. 


2. من المرئي إلى البصري 


1.2 إدراك الفضاء 
تعمّدثٌ في هذا السياق ألا أذكُر عبارة “إدراك بصري' 
للفضاء: في الحقيقة, إِنْ الجهاز البصريء وإن صم القول» لا 
يعلك اماه متخصّصة في إددا اك المسافات» إفنافه إلى أن إدد اك 
وبشكل خاص» الوضية العمودية بسي بسك المباشرة من 
تعرشاء ار الجاذبية الأرضية : : فنحن نرى الأشياء تع بشكل 


عمودي. إلا أننا ذ نَشَعُد أيضا أن الجاذبية تمرّ من خلال أجسامنا. 
فمفهوم الفضاء مرتبط بشكل أساسي باللمس والحركة» كما أنه مُرتَبط 
بالبصر. ْ 


دراسة إدراك الفضاء 

على خلاف الظواهر الأساسية التي سبق أن تكلمنا عنها أعلاه 
, يمكننا دراسة إدراك الفضاءء» تلك الظاهرة المعمّدة. إلا بشكلٍ 
أولي جداً وفي إطار بيئة معقّمة يومّنها المختبر. 

فعلى سبيل المثال» إِنْ عملية التقارّب (00276186206) بين 
العينين» هي في الجوهر. مصدر معلومات حول إدراك العمق؟؛ 
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ويُمكننا أن نُظهر أهمية دورها عندما نطلب من شخص أن يقدّر 
مسافة ضوءٍ مُسْعٌ في ظلام دامس. إلآ أنّه وفي ظروف الرؤية العاديّة: 
لا يتم استخدام معيار العمق في الواقع أبدء كما أنّه لا يزوّدنا سوى 
بمعلومات غير مؤكدة مقارنةٌ بمعايير أخرى أقوى منه. هل يجب منذ 
الآنء أن درج التقارب بين العينين في قائمةٍ تضم مؤشّرات العمق 
(7كناء0ه0ه2م عل 5ع016هة) للإجابة عن هذا السؤال يجب أن نأخذ 
موقفاًء أوضح من الموقف تجاه المُدركات الأساسية» حول نموذج 
التحليل المتّبع (ص 31 س). وحول مفهومنا لعملية الإدراك في 
مجملها: فإدراك الفضاء هو منذ الوهلة الأولى مجال دراسة نظرية 
(1978 ,عععءططء110). 


ثبات الإدراك 


بحسب المقياس العيانى (06ا210م2362050 و لاعناءة) فَإِنْ 
الخصائص الفيزيائية التي ينْصف بها العالم؛ لا تعتمد على نظرتنا 
إليه: فشكل العالم لا يتغيّر تقريباًء كما أنّْنا نتوقع أن نرى فيه بعض 
العناصر الثابتة من يوم إلى آخر. إِنَ إدراك هذه المظاهر الثابتة من 
العالم (حجم الأشياءء والأشكالء والمواقعء. والتوججهات» 
وخصائص الأسطح...) هي التي تُسمّى مفهوم ثبات الإدراك: وعلى 
الرُغم من تنوّع الأشياء المُدرّكة» يُمكننا رصد الثوابت. 


ويجب تقريب هذا المفهوم من فكرةٍ أخرى قريبة منه يُمكن أن 
تسنقها استقرار الإدراك (©0نامء26هم 116زطة)5). ويحصل إدراكنا من 
خلال عمليّات معاينة مستمرّة (تناوب حركات العين وعمليات التثبيت 
الوجيزة)؛ إلا أنّنا لا نعى تعدّد المشاهد التى نراها على التوالى» ولا 
الضباية خلال محركابف الغو وغل كلاف :للك قنك إدراكنا علي 
أنه إدراك مشهدٍ ثابت ومتواصل. وفي سياق الأفكار نفسهء يُمكننا 
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إضافة مُلاحظات أخرى: وهكذا فإِنْ الصورة البصرية التى تتكوّن 
على الشبكية هى ضبابية جداًء وقليلة الألوان عند الأطراف ؛ إلا أن 
إدراك أي مشهد هو شامل في الرؤية على الدوام» فكُلُ نقطة فيه 
قابلة أن تكون عرئية (وتحن 'تتذكر هذا الاحتمال باستمرار): ويشكل 
ممائل» نحن نرى بعينينا الاثنتين» إلا أنّه ليس لدينا من الواقع سوى 
صورةٍ واحدة» إلآ في حال الاستثناء - ومن هنا نشأ مفهوم "عين 
السيكلوب" الذي يفترض مزج العينين (ص 26). 


بصورة عامة» من الواضح أن رؤية الفضاء عملية معقدة أكثر 
بكثير من مجرّد عملية “أخذ الصور' التى تحدث فى الشبكية. فثبات 
الإدراك واسعشزاره لا بتكن تفسيرهما ذالم لسلويان الإدراك 
البصري يفترض» وبشكل شبه أوتوماتيكي». علما بالحقيقة المرئية. 


الهندسة في الفضاء 

حسب مقياسناء يُمكن وصف الفضاء المادّي بواسطة نموذج 
سهل وقديمء وهو الهندسة بحسب ثلاثة محاور إحداثيّات عل 5ع<ة) 
(وهدهلهمم» كُلْ اثنين متعافلين: فى ما يينهها لاتستى الأحدائياتث 
الإحداثياتٍ الديكارتية (قع هم ماعو ) ). وهذا النموذج ممستمّد» 
بتحسيناته المتتالية» من الهندسة الإقليدية (عصمعذلناعدة عتتافممنع) 
التى تتميّز من بين أمور أخرى» بأنّها تصف الفضاء من خلال ثلاثة 
أبعات. لمكو تيقد هذه الأبعاد الثلاثة بشكل حدسيء بالرجوع إلى 
جسمنا ووضعيّته فى الفضاء: فالخط العمودي يشير إلى اتجاه 
الجاذبية (8,8:08): وإلى وضعية الوقوف؛؟ والخط الأفقى هو خط 
الكتفين» الموازي إلى أفق الرؤية أمامنا؛ أمَا البُعد الغالث فهو بعد 
العُمقء الذي يوازي تقدّم الجسم في الفضاء. (لا شك في أنه لا 
يُمكن الخلط بين هذا الفهم الحدسي والهندسة بحد ذاتها). 
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إلآ أن المرحلة البصرية الأولى من معالجة الضوء في الجهاز 
البصري تقوم على تكوين صورة ذات بعدين في قعر العين. والصورة 
الشبكية هي عرض لتصوير درجات الكثافة الضوئية في مختلف 
أسطح المشهد المرئي» والعلاقة بين الشيء و" صورته" في الشبكية 
تخضع لقوانين علم البصريات الهندسي (عناو لعا سرمغع عندونامه) . إِنْ 
وصفة العرض الخاصة بالصورة البصرية التي تتكوّن في العين معروفة 
منذ العصور القديمة وكان إقليدس يتول في القرن الغالت قم. إن 
صورة شىءٍ فى قعر العين تكون صغيرةً إن كان هذا الشىء موجودا 
على نياف د ومنذ القرن السادس عشر (عندما كانت العُرفة 
المظلمة (هعدءوطه مععصة) ثُلاقى شهرةٌ كبيرةً) كثيراً ما كانت العين 
تُسْبّْه بالعُرفة المُظلمة. إلا أنّه تجدير الإشارة» وبكل وضوح. إلى أن 
هذا التطابق بين الشىء والصورة معمَّدٌ إلى حدّ بعيد لأنّ عرض 
الصورة يتمّ على خلفيّة كُروية. فالتشابه المُقام مع العّرفة المُظلمة ذات 
الجدار الخلفي المُسطحء هو إذاً تشبيه تقريبي. 

بالإضافة إلى ذلك. أصرٌ على القول بأنّ تكوّن 'الصورة" 
الشبكيّة ليس سوى مرحلة من مراحل معالجة المعلومات الضوئية» 
كها النا لآ نرى هذه الضورة أبداء كليس عهما ابد إن كانت هذه 
الصورة مُسطحة أو مُقوّسة. خلافاً لما كان يُعتمّد في بعض الأحيان. 
ولبّعطٍ مثلاً على ذلك» يفترض بانوفسكي ((ا5امهةم) (1924) أنه 
وبما أن الصور في الشبكية تتشكل داخل شبه كُرة» سنرى الخطوط 
الأقية أمامنا بحسب الهندسة الكروية» وهي ستبدو مقبّبةٌ بشكل 

سيط وكائها سفانت على صيات عقاها البعيرف إن تفترتا إلى 
الأمور بهذه الطريقة» فسنعطي أهمية إلى ما يحدث على الغشاء 
الداخلي من العين» أكثر مما يستحق ذلكء كما أنّنا سنفكر في 
الأمور بالكثير من الواقعية» وقد أثبتت التجربة أثْنا تُدرك الخطوط 


المستقيمة (0101169) مُستقيمةً لا محدودية. 
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و علم البصريات الهندسي الأحادي العين 16و21 أ6طدمغع عناونامه) 
(©15ة[ناءمهمم كاف بعد ذاته لإعطاء العديد من المعلومات التي 
يحلّلها جهازنا البصري في ما بعد من خلال الفضاء: وهذا ما يُسمَى 
مؤشّرات العمق. في الواقع. إن مُشكلة المساحة البصرية 326م6©5) 
(اعتاناء هو بشكلٍ أساسي» مُشكلة إدراك العمقء يما أن البُعدان 
الأخراق يُدركان بشكل مباشر أكثر وبابهام أقل. إليكم مؤشرات العُمق 
الأساسية الأحادية العين (بالنسبة إلى عين جامدة) : 


- المنظور الخطي (عمنققهن! علاناءومدمهم) : إِنْ الأشْعْة الضوئية 
8 تمُرُ في وسط البؤبؤ تُعطي صورةً عن الواقع (قريبة جداً من 
الحقيقة بالنسبة إلى منطقة التُقرة) يُمكن أن نصفها بتقدير أوّلي 
كعرض على سطح ما بدءاً من نقطةٍ محدّدة» هذا ها شت المتقلور 
المركزي (1ة دق )؛ أو المنظور الخطى. وفى هذا 
التحوّل الهندسي؛ تُعطي الخطوط المتوازية بالنسبة إلى محور الرؤية 
(«متكل؟ عل )2 (المُتعامدة مع سطح العرض)» في الصورة نفسها 
عدداً من الخطوط المُتشابهة التي تتجمّع في نقطةٌ واحدة (نقطة التقاء 
المحور البصري (0906م0 6<ة) مع الشبكية) ؛ ويتقئص عرض أقسام 
الخطوط المُستقيمة المتوازية بالنسبة إلى سطح الصورة في الصورة 
نفسهاء مع ابتعاد هذه الأقسام في الواقع؛ فالعناصر الموجودة على 
أبعد مسافةٍ من العين تُعطي صورةً أقرب من محور الرؤية... إلخ. 
وهذه القوانين بسيطة ومتعارّف عليها. زهي تتبح لنا أن نفهم أن هذا 
التحوؤل لسرت رده بالكثير من المعلومات حول عمق المشهد 
الذي نراه: إذآ فنحن نفهم التقلّص الظاهر في الحجم على أنّه 
ابتعادٌ؛ وكذلك التقرّب بالنسبة إلى المحور البصري أيضاً (أي بالنسبة 
إلى الافق) .+ إلش.ء 


إن هذه المعلومة ليست مجرّدةً من الإبهام؛ إذ لا يُمكن الانتقال 
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من مشهدٍ بثلاثة أبعاد إلى صورة ببُعدين دون أن نخسر المعلومات. 
كما أنّه لا يمكن 'العودة مجدداً' من عرض شيءٍ ما على سطح 
معيّن إلى الشيء نفسه: فالصورة المعروضة نفسها توازي في الواقع 
طائفةً لا مُتناهية من الأشياء المُحتملة؛ والعديد من الصور تستعمل 
هذا الإبهام من أجل إحداث تشويش على حجم الأشياء المُصَوّرة 
مثلاً. وإن كانت العين تُحلّل الصور التي تُعطيها الشبكية بشكل 
صحيح فى مُعظم الأحيان» هذا لأنّى وكما سبق أن رأيناه يضيف 
إلى المعلومات التى يُزودنا بها المنظور (60116م625م 13)» مجموعة 
من المعلومات الأخرى المستقلة عن السابقة» والتى من شأنها 
(عتتطءه؛ عل كندونلديع) (انظر أدناه)» فهو يسمح في أغلب الأحيان 
التمين يكل ستهولة بين الزاوية. والتحافة: 

بالإضافة إلى ذلك» لا يجب الخلط بين هذا النوع من 
المنظور» الذي هو نموذج عمًا يحصل في العين (ولذلك سمي في 
القديم المنظور الطبيعى (22]0113115 065586011584))» والمنظور الهندسى 
الذي يُعتمد فى الرسم» وفى فن التصويرء فى مرحلة لاحقة. 
والناجم عن توافق تمثيلئى اعتباطى بجزء منه» والذي يجب أن 
يحدث بشكل اصطناعى (ومن هنا كانت تسميته المنظورٌ الاصطناعى 
(6561115اة تلاتاءءم5روم)) -حتّى وإن كانت أَىّ من ألو اع المنظورات 
هذه توصف بحسب الشكل الهندسي نفسه (ص 0 سء ص 208 
س). 

2 - تدرج القوام: يتضمّن المشهد المرئي أشياءً في خلفيّةٍ 
محدّدة؛ إلا أنْ لأسطح هذه الأشياء بنيات ناعمة منتظمةٍ إلى حد ماء 
وهذا ما يُسمَى القوامٌ الظاهر. وهكذا فسيكون لحائطٍ من القرميد 
قواما مزدوجا: قوام حشنٌ يتمثل في اتصال حجارة القرميد بعضها 
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ببعض» وقوامٌ ناعم جداً يتمئّل في الخشونة المجهريّة في حجر 
القرميد الواحد. فللمرج الذي نراه من مسافة بعيدة جداً قوامٌ ناعمٌ, 
وكذلك أرض حجرية. ٠‏ وبشكلٍ طبيعي » وبصورة طبيعيةء فللأشياء 
التي يصنعها الإنسان بيده عبرماء أنواع قوام منتظمةً أكثر (وهذا 
ينطبق على الأنسجة تحديداء التى يفترض اسمها فى الأجنبية دادناء 
فكرة القوام عكنغ6 ببحد ذاتها). وبما أنْ الأسطّح التي تُدركها هي 
عادةً منحدرةٌ بالنسبة إلى محور الرؤية» فعرض أنواع القوام على 
الشبكية يولّدُ تغيّراً تدريجياً في قوام الصورة: وهذا ما يُسمّى تقنباً 
التدرّج. وبالنسبة إلى بعض المُنظرين مثل غيبسون (1979)» فإن 
تدرُجات القوام هي أكثر العناصر أهميّةَ لإدراك الفضاءء كما أنّها 
تُعطي أكثر المعلومات دقةٌ حول مفهوم العُمق. 

3 - تغيّرات الإضاءة (أهعتمععنه1ه1'6 عل 5م82130): وتندرج 
ضمن هذه القائمة مجموعةٌ من الظواهر: التبدّلات المتواصلة نوعاً ما 
للضياءء والألوان» والظلال الخاصة (265ممءم 5عءطصده)ء والظلال 
المحمولة (0:16659م 765طتده). والمنظور الجؤي ء لناءوموءم) 
(عناوتغطم2]5205 (وهو المفهوم الذي يقضي بأنّنا نرى الأشياء البعيدة 
جداً بوضوح أقلّ»؛ بسبب اعتراض سماكةٍ أكبر من الجوّ). فعلى سبيل 
المثال» تبدو الأشياء المُضيئة على مسافةٍ أقرب» وتلك التي بلون 
الخلفية على مسافة أبعد. فتدرّج الإضاءة («عصعئتهاءة:0 56 
أن يتعكر الإضاءة بشكل تدريجي على سطح ما بحسب انحنائهاء 
المرتبط بوجود الطللال النخاصة» مقاين مهم يُظهر الأشياء بأنّها ذات 
طبيعة جامدة. يكل المتغيّرات كُنْها تعطينا معلومات مُهمّة عن 
الشمقء إلا أنها تفتقر إلى الدقة» وما من نموذج أبسط من ذلك حول 
المنظور. 
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القوائم والأنوارء والهندسة تمتزج في إدراكنا للفضاء 
.(1965 ,قآ0لهتهام هآ ع0 سعستهن) اظ روأعتسة 4001150) 


علاوةً على ذلك. وعلى الرُغم من أن تحرّك الشبكية متغيّر 
على الدوام» فنحن لا نفقد استمرارية ما تُدركه. بما يتعلق بالعُمق 
والفضاءء فللمؤشرات الثابتة (5عناو]5)8 01685م1) مُرادفات ديناميكية : 
بعبارة أخرى» إِنْ مؤشّرات الغعمق التي جرى تعدادها للتو تُعطي 
أيشاء خلال حركة الشبكية معلومات عل أكثر حول العمق. إل 
أنّها مكمّلةٌ بشكل أساسى للمعلومات السابقة. وهكذاء فإِنْ المنظور 
الخطي موجودٌ في أغلب الأحيان في إدراكنا بشكل منظور ديناميكي؛ 
فعندما نخطو إلى الأمام (في السيارة مثل) فالتغيّر الدائم ف فى الحقل 
البصري يولّد نوعاً من دفق من التغيّر المُتواصل على الشبكية. وسُرعة 
هذا الدفق متناسبةٌ عكسياً مع المسافة (فيبدو لنا أن الأشياء القريبة 
تتحرّك بسّرعة أكبر)» فتُعطي نتيجة ذلك معلومات حول هذه المسافة. 
وانّجاه الدفق يعتمد على انّجاه النظرة بالتسبة إلى اتجاه التتقّل : فإذا 
ما نظرنا أمامناء يكون الدفق موجّهاً بشكل أساسى نحو الأسفل؛ 
وبالعكسء إذا ما نظرنا إلى الخلفء فيكون موجّهاً بشكلٍ أساسي 


نحو الأعلى (1966 ,ههو616) . 
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ثمّةَ معلومات أخرى مرتبطة بالحركة» لنذكر مثلاً زاوية 
الاختلاف (©03:811856) فى الحركة (المعلومة التى تُعطيها الحركات 
النسبية للصور على الشبكية» عندما ننتقل بشكل جانبي) .إذ يبدو 
الشىء الموجود على مسافةٍ أبعد من نقطة التثبيب (موقافيه عل أصتمم) 
ينتقل في انّجاه الحركة؛ والعكس صحيحء فيبدو لنا الشيء الموجود 
على مسافةٍ أقرب من ثُقطة التثبيت» وكأنه يتحرّك في الاتجاه 
المُعاكس للحركة. وبشكل طبيعي» عندما يتغيّر التثبيت» تتغيّر النتيجة 
بنفسها: فإن نظرنا في القطار عبر النافذة مثبّتين الأفق» فستبدو كُلّ 
الأشياء أقرب من تقطة التركين» .وكانها' تتزك. فى 'الاتجاه المحاكس 
لحركة القطار؛ والعكس صحيح. فإن نظرنا إلى شيء موجودٍ على 
مسافةٍ أقرب. فالأشياء الموجودة في الأفق ستتحرّك باتّجاه القطار... 


أما سائر الحركات». مثل حركات الدوران عل أظ8عترعناهم) 
(0)310» والحركات الشّعاعية (ن1ة201؟ 15معدم2010176)» (مثلما فى 
حالة شيء يقترب من العين أو يبتعد عنها) إلخ: هي مصادر 
معلومات حول الفضاء والأشياء الموجودة فيه. 


وهنا نُشير إلى مُلاحظتين: 1 - هذه المؤشرات هي ذات طبيعة 
هندسية وحركية على حدّ سواء: ومعالجتها لا تتمّ في الشبكية بل في 
اللحاء؛ 2 - هذه المؤشرات تغيب عن الصور الممُسطحة؛ فعندما 
نتحرّك أمام لوحةٍ في أحد المتاحف,. لا نشعْر في داخل الصورة 
بزاوية اختلاف الحركة» ولا بالمنظور الديناميكي؛ فالصورة تنتقل 
بشكل صَلبْء وهي تُدرَك على أنّها عَرَض وحيد. وهذا الأمر ينطبق 
حتّى على الصور المُتحرّكة: ففي الواقع» لا يجب الخلط بين تصوير 
المؤشّرات الديناميكية (بواسطة جهاز تصوير متنقّل مثلا) والمؤشرات 
الديناميكية التي تستحتّها حركاتنا كمشاهدين؛ فإن تنقّلنا أمام شاشة 
سينما أو تلفزيون» فلن يكون هناك وجودٌ لأي منظور ديناميكي» 
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وأيّ زاوية اختلاف للحركة» يستحتهما تنقلنا. فعلى سبيل المثال» إن 
كان هُناك غرض يُخفي آخر في أحد الأفلام» فلا يُمكن أن نرى 
الغرض المخفى إلآ إن شاءت آلة التصوير أن تتنقّل (ص 122)» أمَا 
كُلُ تنقّلاتنا الخاصة فلن تُفيد بشيء (وهذا ما ذكّر به غودار فى أحد 
مشاهد فيلم ال 5:عنهذط 022 (الدركي الإيطالي)» حيث قوم أي 
شخص يرتاد السينما للمرّة الأولى» بمحاولة الوقوف على رأس 
أصابعه؛ على أمل أن يرى جسد امرأةٍ عارية في مغطسها). 

في النهاية» ثمّة مؤشّرات تُشرك في عملها الرؤية بالعينين 
رقا قانع فو دوزوة)) . خلاصة القرله إن المُشكلة هى التالية (وقد 
اعترف بها ليوناردو دا فينشي (ءها؟ عل لمهدهف]) : 5 أنْ هناك 
صورتين شبكيّتين مختلفتين لتثبيت مُعيّنء فكيف لنا أن نرى الأشياء 
على أنّها واحدة (وناتئة)؟ والإجابة عن هذا السؤالء. التى ليست 
مكتملةً تماماً لتاريخنا هذاء تعتمد على مفهوم النقاط العوائية 5مزهمم) 
(02815دهموع22هه : فقد أثبتَ (هندسياً) أنه لنقطة تثبيت معيّنة» هناك 
مجموعة نقاط من الحقل البصري الذي نراه بعينينا الاثنتين على أنّها 
واحدة؛ فالصور الشبكية اليسارية واليمينية لكل واحدةٍ منها تُشككل 
أزواج نقاط موازية. 

وعندما ثبت غرضاً على مسافة قريبة جداء» فثمّة تتاقرٌ بين 
بخرريق. عبرن لكا الالنون: لا أحد منهما موجه بشكلٍ مستقيم 
أمامتا. إلا أثنا وبشكل غير موضوعي» نرى هذا الغرض بحسب انّجاه 
واحد؛ وللدلالة على هذا الانّجاه نُسمّيه "الاتجاه غير الموضوعي'» 
الذي يربط الغرض ب “العين السيكلوبية" الخرافية التي تقع بين 
العينين الاثنتين. فكُلٌ الأغراض التي تقع على الاتجاهين البصريّين 
الأساسيو (اتجامّي المحورين النظريّين) يجري إدزاكها على أنّها في 
الاتجاه غير الموضوعي نفسه. وعندما تُحرّك نُقطةٌ في الفضاء نقطتين 
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غير متوازيتين على الشبكيّتين» يحدث اختلالٌ بين الصورتين 
الشبكيّتين لديناء أو اختلافٌ شبكي (6ممهندنافم فامدمدذل). إن كان 
هذا الاختللاف كبيرأء فسنرى النقطة مزدوجةً» (وهذا الأمر غير مزعج 
أبداً لأنَ النقطة بعيدةٌ حُكماً عن نُقطة التثبيت)؛ وإن كان ضبعيفا 
تسبياة. فستراغا على أنها واحدة» الكرويتين تخلت من قط 
التركيز: وهذه ظاهرةٌ هي لا 1 تسمّى العغمق المجسادي 


(عناوأممء516:605 للاعلصه01]م) . 


والصور لا تخضع لظاهرة ال 16وم516:60» بخلاف مهم يتمثل 
فى حالات الصور المصنوعة خصّيصاً لخلق هذا التأثير. ومبدأ 
العتور الناتئة يعود إلى ويتستون (©5م)5اوعط/171). مُخترع المجساد 
(عمم5)6:656) وهو جهارٌ فيدف إلى تقديم الصورة إلى ل عين: 
فمن خلال احتساب الفوارق بين الصورتين بشكل مُتقَنء يُخلق تأثير 
العُمق المجسادي الممائل للتأثير الواقعي. وتدشيالت عملية الحساب 
كثيراًء وأصبحت أوتوماتيكية خصوصاً. مع جهاز التصوير 
الفوتوغرافي: جهاز مُزدوج للصور المُتزامنة. عدستاه بيفصيولعان 
إحداهما عن الأخرى مسافة الفصل نفسها بين العينين تقريباً. وهو 
ينتج الصفائح التي تتضمّن صورتين للمشهد نفسه حائدثين بشكلٍ 
بسيطء يكفي أن ننظر إليهما بواسطة مكبّر للصور بعينيّات تبتعد عن 
بعضها بنفس المسافة» كي نشعر بإحساس كبير بالعغمق. وقد لاقى 
هذا ل ل لاي من القرن التاسع عشرء 
وفي بداية القرن العشرين 

وعلى الرغم من فرق الأجهزة» فمبدأ السينما الناتئة هو نفسه 
بالتحديد: فهناك صورة مزدوجة تُعرّض على الشاشة» وهي تمثّل 
عرضّي شبكيّتين متوازيتين» وهُناك نظارات خاصّة تسمح بانتقاء 
الصورة الموجهة إلى كُلّ عين» وهي في ذلك 7 تحوّل دون أن تلتقط 
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العين اليُسرى المعلومة الموجّهة إلى العين اليُمنى » والعكس صحيح 
صوراً رمادية» أو من خلال استعمال عدسات مُستقطبة أفقياً 


وعمودياء نتبح الحصول على صور ملونة). 


2 إدراك الحركة 
في هذه الفقرة تُعالِحُ مُشكلةً متعدّدة الجوانب؛ إذ يمكننا أن 
نهتم بالطريقة التي نرى من خلالها حركة الأشياء» كما بالسبب الذي 
يجعلنا نرى العالم جامداً في الوقت الذي نؤدّي فيه حركاتنا الخاصة» 
وبالعلاقات التي تربط إدراك الحركة بالانجاه وبالنشاط الحرّكي. 


نماذج إدراك الحركة 


كثيرةً هى النظريّات التى تهدف إلى تفسير إدراك الحركة؛ أمَا 
النظرية المُعتمدة عموماًء فهي تلك التي تعزو الإدراك إلى ظاهرتين 
أَلهما: وجود كُشَافٍ للحركة في الجهاز البصري» يُمكنها ترميز 
إشارات تطال نقاطاً مجاورةٌ على الشبكية» وثانياً: وجود معلومة عن 
حركاتنا الخاصة» تسمح بألا نُعطي إلى الأشياء المُدرّكة حركةً ظاهرية 
بفعل تحرّكاتنا الخاصة وحركات عينينا. 

وكُشَاف الحركة هى خلايا متخصّصة تتفاعل عندما تستّحثٌ فى 
الشبكية؛ الخلايا المُستقبلة المجاورة لبعضها بشكل سريع ومتتال. 
واكتّشف هذا النوع من الخلاياء ذات الحقل المستقبل الكبير نسبياء 
فى الستينيّات. وذلك فى لحاء الهرّء على يد هوبل وفيزل اء أءطن11) 
عونلا (جائرة نوبل 981)؛ وبعض هذه الخلايا يستجيب لاتجاه 
الحركة» والبعض الآخر إلى سُرعتها. وتفترض تجارِب أخرى أنّ 
الإنسان يملك نوع الخلايا نفسه. وأشهر هذه الإشارات في هذا 
المجال» هي تلك المكوّنة من مجموعة التأثيرات اللاحقة المُرتبطة 
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بالحركة: فإن نظرنا لفترة طويلة جدأً (دقيقة واحدة) إلى حركة 
منتظمة - ومن الأمثلة التي غالباً ما يجري إعطاؤهاء مثل الشلال - 
ونقلنا نظرنا في ما بعد إلى غرض ثابت». فسيبدو لنا أنْ هذا الأخير 
يتحرّك بحركة معكوسة. وهذا ما يفترض أنَ الخلايا المُحرّكة خلال 
فترةٍ محدّدة» تظل تعمل بُعيد انتهاء التحرّكء» فتقرأ عدم الحركة 
المفاجئ على أنه حركةٌ معكوسة. 

أمَا بالنسبة إلى المعلومة حول تحركاتنا الخاصة. فقد لاحظ 
هلمهوتز (7062مناء11) منذ عام 7» أن من المهم أن نعرف 
باستمرار وضعيّة عيئينا وأجسادناء كبلة تخلظ بين حركاك الواقع 
الذي نراه وحركات عينينا. وبما أنْ المعلومات حول حركات العين 
تفتقر إلى الدقة» يعتقدون اليوم أنْ حدس هلمهوتز صحيحٌ» شرط أن 
يُنسب دور المزؤد بالمعلومات لا إلى ردّات فعل عضلات العين» بل 
إلى الحركة الصادرة عن الدماغ. 

وكما في كُلَ ظاهرةٍ مُضيئة؛ فنحن لا نُدرِك الحركة إل ضمن 
حدودٍ معيّنة» فإن تحرّكت صورة الشبكية لحافةٍ بصريةٍ ما بِبْطءِ 
شديد. فلن نراها تتحرّك؛ وإن تحرّكت بسرعة فائقة» فلن نرى سوى 
صورة مُسْوّشة. أمَا العتبات المتوازيةء» عتبات الحد الأدنى والأقصى. 
فتعتمد على العديد من المُتغيّرات: أحجام الغرضء الإضاءة 
والتبايّن» والبيئة. ومن الصعب إدراك حركة غرض ما على حمل لا 
قوام له (غيمةٍ مرتفعة جداً وسط السماءء أو سفينة في المحيط عند 
الأفق: فستصبح رؤية حركته سهلة كثيراً إذا ما نظرنا إليه عبر نافذة» 
تلعبُ حافتها دور نُقطة الاستدلال). ولنأخذ مثالا آخر على ذلك» 
وهو مثال الحركة الحسيّة الحركية شكل ذاتي لع مع انا عط) 
(©112651010ه1اة» والذي يجعلنا نرى ضوءاً يترا في الللية وكأنّه 
يتحرّك بشكل عفويء بتحرّك حركات العين» وذلك بسبب غياب 
الإطار المرجعي. 
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الحركة الحقيقية والحركة الظاهرة 


افترضنا حتى الآن أننا نُدرِك حركة غرض حقيقي موجود في 
عقلعا البصدرى. ولكنه رمك رمن بيده لرحظ اله لمكن إدراك 
حركةٍ ماء في بعض الظروف» وفي غياب أي حركةٍ حقيقية. وهذا ما 
يسمى الحر ك ضفة ()212مم2 دسدة 


ا (1912 «مسفط 00 : يتم تحديد ل مُضيئتين » لا تبتعد 
إحداهما عن الأخرى كثيراً في الفضاءء ويتمٌ تغيير الفترة الزمنية 
الفاصلة بينهما. طالما أنْ فترة الوقت الفاصل بين الومضتين» صغيرةٌ 
جداًء فهما تُدركان على أنّهما مُتزامنتان. وفى حال العكسء» أي» إن 
كانت الفترة كبيرةً جداًء فنرى الومضتين على أنْهما حدثان منفصلان 
ومتتاليان. وفي المنطقة المتوسّطة - من 30 إلى 200 بالألف من الثانية 
- تولد الحركة الظاهرة. وقد أحصيّ العديد من الحركات المُختلفة 
التى .جرئ تصتيفها بواسطة أحرفٍ من الأبجدية اليونانية : الشركة 
ألفاء هي حركة عمدذه (هأقطهومعء ”0 امعماع17امم) أو 01 
(ممتاعوعادمء عل العم تنامم) (مع ومضتين تقعان في المنطقة 
التجربة الموصوفة أعلاه (حركة انتقال نقطةٍ إلى أخرى)» إلخ. 
ومجموع هذه الظواهر التي يختلف أحدها عن الآخرء إلا أن بعضها 
يتصل بالبعض الآخرء غالباً ما يُسمّى مفعول الفى (8 68866) التقرير 
الملائم في كتاب ميرلو بونتي (1945 ,لإكصدهم-ندوعارء84). 
وقد وضع فرتيمر الفرضية الأساسية حول هذا الموضوعء وهي 
لا تزال صالحة حتى أيَامنا هذه : الأمر يقوم على عمليّات تيحداث في 
المنطقة التي تقع بعد الشبكية. لا شك في أن تفاصيل هذا الشرح 
تطورت منذ عام 2 إلا أنه لا يزال هناك الكثير من المسائل التي 
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لم تجد حلولاً مناسبة. ونحن نعرف تقريباً أنواع الميزات في الغرض 
التي تنقل الشعور بالحركة (الضياء أكثر من اللون» واللون أكثر من 
الشكل). وهناك أسباب موجبة تجعلنا نعتقد أن ثمّة حوافز معقّدة 
تجري معالجتهاء في الحركة الظاهرة» في الطريقة نفسها التي تجري 
فيها معالجتها فى الحركة الحقيقية. كما تعلم أيضاً أن الحركة الظاهرة 
حناسةٌ عدا إناء التقنيع: فمن السهل جداً إزالتها إن أقحمنا حقلاً 
مُضيئاً متسقا بين الحافزين الآثتين اللذين هن المُفترضن أن تخلق عذة 
الحركة. بيد أنّه 5 لدينا معلومات أكيدة جداً بعد» حول العلاقة 
القائمة بين إدراك الشكل» وإدراك الحركة. وكان بإمكاننا أن نستجتثٌ 
حركات ظاهرة بواسطة حوافز متتالية بأشكال مُختلفة جداً؛ وهكذا 
شعن أن تعدع الأشكال»: لأ نكا قتسماه بل يععول شكل كل 
واحدة منها كي يُصبح بشكل الأخرى (وهذا ما يحدث في الصور 
المتحرّكة كما فى تلك التى يُعِدَها روبرت برير (8+662 20626) أو 
نورمان ماكلارين ولعة اوقا سور ب إلا أنْ هذه التجارب يصعغب 
تفسيرها نظرياً. 
مثال السينما 


تستعمل السينما صوراً جامدةً» تُعرض على شاشة بطريقة 
منتظمة.» وتفصلها صور سوداء ناتجة عن احتجاب عدسيّة الكشاف 
الضوئي بواسطة جناح يقوم بحركة دائرية» خلال تنقّل الفيلم من 
صورة مُجمّعة إلى الثالية: 00 حافز 
ضوئي مُتقطع, يوحي بأنّه متواصل (إن ألغي التلألؤ), كما يوحي 
يحرم داخلية في الصورة بواسطة حركةٍ ظاهرة من الحركات التي 
تنتمى إلى فئات المفعول في نطمع1ء*0 . إضافة إلى ذلك» فالجركة 
الظاهرة في السينما تفترض وجود حوافز متتالية ومُتشابهة جداء كله 
ضمن السطح نفسه؛ وهذا ما يجعلنا نعتقد أنه يتوخى الآلية نفسها 
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كما في إدراك الحركة الحقيقية. ونتائج هذه الفرضية (التي تُعَدُ اليوم 
من بين الفرضيّات الأكثر ترجيحا) واضحة: فالحركة الظاهرة في 
السينما لا يُمكن تمييزها عن الحركة الحقيقية من وجهة النظر 
الفيزيولوجية. ففي هذا الحالة نشهدٌ على ما يُسمّى الوهم البصري 
التام (عاندا]عهم ع نا مععععم ممزون11)» التي تعتمد على إحدى 
الخصائص الفطرية الخاصة بجهازنا البصري (1916 ,ق8عءطءعاكه80) . 
والتطوّرات الأخيرة فى دراسة الإدراك البصري تُثبت فرضيّات مدرسة 
دراسة الأفلام 20  1947(‏ 1950) بشكل فاضح. التي 
كانت في الماضي أكثر حدسية منها علمية» والتي أعيد التذكير بهاء 
وتنظيمها بشكل خاصء. في أولى مقالات كريستيان ميتز (1964 - 
ة ‏ ( 


بالإضافة إلى ذلك. وكما سبق ذكره أعلاه» إن كان إقحام 
صورةٍ مجمّعةٍ بيضاء يوقف الحركة الظاهرة من خلال تأثير التقنيع» 
إلآ أنه يبدو أن الأسود بين الصور المُجمّعة. يؤدي دوراً آخرء وهو 
دور "تقنيع الدوائر (1978 ,هه5ء0<ك يث ده5ءلم4). وهكذا تجري 
إزالة المعلومة المفصّلة حول الدوائر بشكل مؤقّت عند إقحام كُلُ 
صورةٍ سوداء بين صورتين مُجمّعتين مُتتاليتين» وقد يُفْسَرُ هذا النوع 
من التقنيع بالتحديد عدم تكدّس الصور المتواصلة بسبب مفعول ثبات 
الصورة الشبكية: ففي كُلَ لحظةّء لن نُدرِك سوى الوضعية الحالية 
على الشاشة» لأنَ السابقة جرى *محوها" من خلال التقنيع. ولنذكر 
أخيراً» أنه بُعيد نشر تجارب فرتيمرء ذكرّ فريديريك تالبو عاءلرعلءم) 


(2) في هذا السياق» لا يجب فهم مصطلح 'الوهم' في المعنى المعرفي له (فالمقصود 
ليس الغش). فيعض الكتّاب مثلا كورّي (1995 (2))005516 يرفضون فكرة الوهم الإدراكي , 
مُفْضَلين الكلام عن حركة حقيقية» ولكن خاضعة لبعض الشروط عند إدراكها. يبدو لي أن 
هذا التمييز مُعقّد جداً؛ فالواضح هنا أنّه من الممكن إدماج الدماغ لخلق شعور بالحركة. 
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(121501 في أحد أوّل الأبحاث حول السينما (1923)» نظرية الحركة 
الظاهرة من خلال مفعول ال في» كما أعاد مونستيربيرغ الكلام عنها 
بشكل تفصيلي ابتداءً من عام 1916. إلا أنه من المدهش أنه ما زال 
هناك في عام 2010, العديد من الكتّاب الذين. وبجهل منهمء 

يخلدون النظرية الخاطئة القائلة بأنّ ثبات الصورة الشبكية هي السبب 
في إيجاد الحركة الظاهرة في السينما. إِنَ ثبات الصورة الشبكية 
ترجو واو خيك» إلا أله روزن الى دور فى البيتما» كلن يتوم سري 
بخلق فوضى من الصور التعخلفة (قعأامءصقصة: موعدم ) . أما ح 
سائر أنواع الصور المُتحرّكة» وخصوصاً صور الفيديو» فالمفعول 


الى هو مسؤول أيضاء وشكل اسانين» عن إدراك الشركة إلأ 


أن ظواهر التقنيع هي أقلّ وضوحاً في هذه الحال. 


2 المقاربات الكبيرة ذ في الإدراك البصري 
إِنْ المسائل التى عاسياها للتوء تتعلق بالفئات الأساسية الخاصة 
بالقضاة .والوقت؟ فين إذا تععيد غلى فقهوفنا لما هو مركةء 
بتضري» وللتلاقة بيهما القى على ف .غملية الإدواك: ومقك بحوالى 
ثلائة عقودء انحصر النقاش بمُقاربتين مُهمَتِينَء من خلال مُتغيّراتهما 
المتتالية: مقار ب تحليلية (عناق]ن2081 غطءه:مم3)» ومقار 0 
تركيبية (2]56]10106لا5 عطاءمىمم2) . 


المُقاربة التحليلية 

كما يشير اسم هذه المقاربة» فهي تنطلق من تحليل تحرّك 
الجهاز البصري بواسطة الضوءء من خلال السعى إلى موازاة 
الشركيات اللنتضلة بمظاض لافة من تسونة الأدراك الحقيقية. وقد 
جرى تأييد هذه النزعة من بين أمور أخرى. من خلال بحث عن بنية 
الذماغ» يهدف إلى إثبات وجود خلايا مُتخصّصة في وظائف أساسية 
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مثل إدراك الحروف»ء ار والتحتركناتك الوخنيةة 
الاتجاه (وأعصدماعع 1ل 5ا عم امم . . . إلخ. ومن أبرز النظريّات 
التي تمثل هذه المقاربة بشكل نموذجي» النظريات الخوارزمية 
(01165 تطخ جم318 وعتزمقط))» الي لاقت رو اجا كبير ا في الستيتكات - 
حيث كان يُعتّقد» مع ظهور المعلوماتية» أنه يمكن لتحليلات توافيقية 
(و56أه31ه 1ط ندم 065) معقّدة كثير 6 أن تفسّر كل الظواهر الطبيعية. 
فبالنسبة إلى هذه النظرياتء» يولّد جهاز الإدراك مُدركات حقيقية 
(5 762010106 قامعهرعم) » أي متطابقة مع واة قع العالم المحيط» ٠‏ تسمح 
بالقيام بالتنبؤ بشكل خاصء. من خلال مزج متغيّرات بحسب بعض 
القواعد. 


أمَا الميزة الثانية اللافتة فى هذه النظريات». فهى أنّها تعتقد أنْ 
المخلومة الموجوكة فى السورء الشيكية: غير كافنة من أجل إذرالة 
الأغراض في الفضاء بشكل دقيق» وأنّ هذا الأخير يستلزم اللجوء 
إلى مصادر أخرى؛ هكذا فهي تُدجِلٌ ضمن حساباتها الخوارزمية 
المتغيّرات الباطنة (وعناوةدستاما 22186165) المستخر جة من تحليل 
المعلومة الشبكيةء. وكذلك المتغيّرات الظاهرية 22126165 
(وعناوةومع)»ة: المُرتبطة بأحداث أخرى (الإشارات التى توجّه 
حركات العين» الذاكرة» إلخ). وهاتان الميزتان بالذات كانتا 
موجودتين في أقدم النظريات التحليلية» تلك التي يُسمّونها في 
بعض الأحيان النظريات التجريبية؛ فمنذ دو بركلي (لإء1[ععارء8 ع10آ) 
(1709) إلى هلمهوتز (1850): كان ثمة إصرارٌ حول العلاقةء 
والترابطات التي أثبتتها التجربة» بين المُعطيات البصرية»ء 
والمُعطيات غير البصرية (ومن هنا كان اسم الترابطية 
(#مدنههه3550613) الذي يُطبّق على هذه النظريات فى بعضص 
الأحياة): وكات هذه العظريات القديمة نض كثيراً على التمان 


52 


ها 
مسرا 


الذي يقود إلى إقامة ترابط مع المعلومات اللامُتجانسة» وإلى 
إدماجها. 

وتعتمد النظريات التحليلية على ما يُسمّونه فرضيّة الثابتية 
(ععسمقضة7ه1'ل ود5غط)هملزط). فلصورة معيّنة من الصورة الشبكية» 
أعدادٌ لامتناهية من الأغراض» يُمكنها أن تُعطى هذه الصورة. وفرضيّة 
الثابتية تقوم على افتراض أنّه» ومن بين 57 الفئة من الأغراض» 
ينتقي المُسْاهِدُ غرضاً واحداً؛ والنموذج التجريبي يفترض إذأ تطبيقاً 
مُكرّراً لهذه الفرضية» بحسب نمط "التجربة والخطأ' : فإن اتضح أن 
التطبيق خاطئٌ» 'يُعيد النظام البصري النظر *: في فرضيّات الثابتية 
التي سبق أن أطلقهاء فيُطلق أخرى» بحيث يُطابق كُلْ الفرضيات مع 
صورة محتملة بحسب التجربة وعلاقات الترابط. وفرضية الثابتية 
مُرتبطة بظاهرة ثبات الإدراك (ع7نامعم2عم ععسقاقدمه) : مغل ثبات 
التوجُّهء حيث يبقى توجه الأغراض مُدركاً على أنه ثابثٌ على الرغم 
من تغيّر الصورة الشبكية» ينجم عن حساب خوارزمي يتضمّن في ما 
يتضمّنه» توجّه الجسم المُسَجَل؛ أمَا ثبات الحجم فيجري الحصول 
عليه من خلال حساب خوارزمي يربط الحجم الذي تُعطيه الشبكية 
مع امعلومة 'تتعاق بالعسافة 4 إلخ... 

وفي هذه النظريات التي تجمع بين البصري وخبر البمرية 
يضطلعٌ المُسْاهِدُ بدورٍ مُهم. أوّلاء فهو يُظهر ميولاء عالمية نوعا 
ماء مشل الميل إلى التساوي فى البُعد ف مءصهلمع)) 
(526ةؤؤنلنناوة'1» (فعندما تفتقر مؤشرات العيلة إلى الوضوح. 
تبدو الأشياء وكأنها على مسافةٍ متساوية بعضها من بعض»)» أو 
الميل إلى المسافة المحددة (عتاوقنم؟ ععصفؤؤدتل 12 3 ععصهلمة)) 
(أمام معلومة غير كافية عن المسافة المُطلقة» نحن نميل إلى رؤية 
الأغراض دوماً على المسافة نفسهاء حوالى المترين). وبشكل 
عام. يمكننا القول: إن لم يكن الجهاز البصري يمتلك كُلُ 


53 


ها 
مسرا 


المعلومات الأساسية كي يفسّر ما يراهء فسيؤثر اختراع الأجوبة في 
عدم المجاهرة بأيٌّ منها. وبالإضافة إلى ذلك» فاللقاءات المتكرّرة 
مع العالم المرئي» ترصن عادات تترجم بدورها بتوقعات إزاء نتائج 
الأفعال الحسية ‏ الحركية (055ا5625011-5016 36165). وهذه 
التوقعات هي بِجُرءٍِ كبير» مصدر فرضيات الثابتية التي تُطلّق على 
الأشياء في العالم البصري. ْ 

ومن الأمثلة التى غالباً ما تُعطى فى هذا السياق» مثل ما يُسمَى 
الهضبة. فبالنظر إلى عدم دقّة المساحة الدلالية للكلمة (فليس للهضبة 
حجمٌ ثابتُ حقاً)» ونظراً إلى أنّ حجم الهضاب في الطبيعة يتغيّر في 
الواقع كثيراًء فمن الصعب تقدير الحجم الحقيقي لهضبة نراها في 
أحد المشاهد. في غياب نقاط استدلالٍ بصرية أخرى. وقد استغل 
بيل فيولا (1013/آ 11ن8) في فيلمه هاتسو يوم (ع نالا -نا113)5) (1981) 
هذا الالتباس» وتحديداً في أحد المقاطع حيث صوّر صخوراً منفردةً 
على أحد الشواطئ» ثم مع صوّر بشرية تتراءى من بعيدء هكذا بدت 
الصخور ضخمةً» إلى أن مَرَ بعض الناس بقربهاء فأعادوها إلى 
أحجامها الصحيحة (والمتواضعة). 


المقاربة التركيبية 


على خلاف المُقاربة السابقة» تقوم هذه المقاربة على إيجاد 
صور متطابقة لإدراك العالم المرئي في الحافز وحده. وبالنسبة إلى 
هذه المُقاربات» فإنّ الصورة البصرية على الشبكية (مع التعديلات 
التي تطرأ عليها بحسب الوقت)» تحتوي على كل المعلومات اللازمة 
لإدراك الأغراض فى الفضاء. لأنْ جهازنا البصري مُجَهَرٌ بما فيه 
الكفاية كي يُعالجها في هذا النحو.. وقد تم تقديم هذه المُقاربة مئذ 
القرن التاسع عشر على يد أتباع الفطرانيّة (هيرينغ) (8هف,»11)» الذي 
وكما يشير إليه اسمهء غرف باعتراضه للنظريات التي تفترض فترة 
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تدرب فى مجال البصريات. وفى بداية القرن العشرين» كان ثمّة 
تشديد (بقية منظر والشكل (معة لقامة أيضاً) على قدرة 
الدماغ الفطرية على تنظيم ما يراه بحسب القوانين العالمية. وقد كان 
ج.ج. جيبسون (610508 .1.7) ومدرسته أيضاء يتبعون هذه المُقاربة 
بطريقة أخرى من خلال النظرية التي أوجدوها والتي غرفت بالنظرية 
النفسية الفيزيولوجية (عناوفةلإطاممطءنزوم ءزمقطا)ء» ومن ثم بالنظرية 
البيئوية الخاصة بالإدراك البصر ي 18 عل عنوتومامءة عترمغط)) 


(16[16ا15/ا 162أمعع2عم ., 


والفريد في نظرية جيبسون هي أنْها تعتبر أنْ التغيّرات التي تطرأ 
على الصورة الشبكية كلا غير قابل للتجزئة» والتحليل. فبالنسبة إلى 
هذا المُنظر» لا وجود للعناصر التي نحصل عليها من خلال التحليل 
إل في عالم المُختبر المُصطنعء حيث يجري استبيانهاء لا في 
الإدراك اليومي العادي: ومن هنا اقترح مقاربةٌ ترفض دراسة تجارب 
مخبريّة» ولا تعتبر عملية الإدراك سوى عملية طبيعية. وبحسب هذه 
النظرية» كُلَ صورة شبكية تُعطي صورةً شاملةً وحيدةً. أمَا مُتغيّرات 
عمليّة الإدراك هذه التي يصعب إدراكها بالنسبة إلى النظريات 
التحليلية» فهي أكثر تعقيداً من حيث البنية؛ فمفهوم المُتغيّر المُعقّد 
تدخل في صميم نظرية جيبسون؛ فتدرّج القوام هو أحد الأمثلة التي 
تُعطى باستمرار في هذا السياق: إذ يجري إظهاره على أنه أحد 
المتلازمات؛. في الخافة ٠‏ لإدراك الأسطح المعددر ة (أي إن تدرُج 
القوام في الصورة الشبكية هو الحافز لإدراك تغيّر متواصل في 
المسافة). وفي هذه المُقاربة» إِنَّ الانقطاعات المُضيئة في الصورة 
الشبكية هي معلومةٌ حول الفضاءء لا غير (فهي ليست بصورٍ عن 
الفضاء التي يجب تفسيرها في ما بعد). 


وعلم 'البيئة' عند جيبسون كثيراً ما ينطبق على الهواء الطلق 
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(ما زالوا يفترضون أن الجزء العلوي من الحقل البصري هو السماء). 
فالصورة الشبكية لغرض تُحدّدها الأسطح الملامسة لهذا الغرضص: 
فثبات الإدراك هو إذاً نتيجة مباشرة للإدراك الطبيعي للأغراض ذات 
القوام على أسطح ذات قوام. فليس من المهم أن نعرف المسافة 
المؤدّية إلى غرض ماء لنعرف ما هو هذا الغرضء ولا أن نكون قد 
رأيناه مُسبقاً لنراه بحجم معيّن وشكل معيّن. في النهاية» يكتسب 
الدفق الشبكي» في هذه المقاربة» أهكة معيّنة» لأنْ كل تنوع في 
حركة الغرضء أو في حركة المشاهد ينتج رسماً مُحِدَّداً (وحيداً) 
حول التحوّلات على الشبكية: فعلى سبيل المثال» تُدرّكَ حركة 
غرض ما بالنسبة إلى أغراض أخرى عندما تحتوي الصورة الشبكية 
على تحوّلٍ منظوري مُرتبٍ بانسدادٍ بصريّ حركي (فالغرض الذي 
يتحرّك يُغطي قوام السطح الواقع خلفه أو يزيل الغطاء تدريجاً عنه - 
راجع "مفعول الشاشة' [ص 122]). 

فالإدراك بالنسبة إلى جيبسون» هو إدراك خصائص البيئة بالنسبة 
إلى المخلوقات التي تعيش فيه. والضوء يُرْوّدنا بكل المعلومات 
الضرورية لذلك. من خلال المنظور الديناميكي (العلاقة بين الإنسان 
والبيئة) والبّنيات الثابتة (الأحداث والأشياء في البيئة). ودور الجهاز 
البصري لا يقوم على تفكيك رموز المعلومات الواردة» ولا علي 
تكوين مُدرّكات» بل على استخراج المعلومات؛ فالإدراك عملية 
مباشرة. 

أيْ مُقاربة هي الأفضل؟ 

إن السؤال ينمّ بلا شك عن سذاجةٍ في التفكير: فأيّ مقاربة من 
هاتين المُقاربتين تغذّيها كميّات كبيرة من المُعطيات التجريبية التي 
تُثبتهما. فهما إلى حدٌ ماء غير مُتناقضتين حقاً. لأنّ أغراضهما ليست 
متشابهةً تماماً. فعلى حدّ قول روك (201) (1975)» هُما تتناولان 
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أسلوبين ممُختلفين من الإدراك: أسلوب الثبات 18 عل 2006) 
(ععمقاقهمء: الذي يطغى على حياتنا اليومية» وأسلوب الجوار 
(غانسنمءم 12 عل 006 ). الذي قلما يرتبط بتصرّفاتنا الاعتيادية» إلا 
أنه يؤدي دوراً مهمّاً في عمليّة الإدراك الشامل. بالإضافة إلى ذلك» 
فالمتغيّرات الحالية الخاصة بالمقاربتين الكبيرتين ("البنائية" التابعة 
لجوليان هوشبيرغ (ع:ءططءه21 مدنا 1) من جهةء. والنظرية "البيئية " 
الخاصة بجيبسون من جهةٍ أخرى). هى أقلّ تعارُضاً من المُتغيّرات 
القديمة. هكذا فثمّة مشكلتان كانتا تُعتبّران ساخنتين حتى بداية القرن 
العشرين؛ هي اليوم شبه منسيّة: 1 - التعارُض بين الفطريّة والتدذب 
في مجال البصريات ما عاد مطروحاً اليوم؛ فالكل يعتبر أنّنا نتمنّع 
بطاقة فطريّة للتعلّم. أو أنْ الإدراك فطريٌ عند حديثي الولادة؛ إلا 
أنه مُكتسب عند البالغ» حيث يتعلمه 2 - التعارُض بين الاستعمال 
الحصري للمعلومات البصرية ودمج المعلومات البصرية بالمعلومات 
غير البصرية ضعْف كثيرا منذ الخلاف القائم بين نظريّة الشكل 
عنرمعط)]065)81 والترابطية. 


أمَا المشكلة الأساسية التي ما زالت مطروحة: هل من مُلكية 
جديدة (على شكل 'المقياس الفضائى الشامل " 0816وم؟ عااعطءة) 
(هلةطاماع: التي طرحها جيبسون) تظهر عندما تكون المعلومة البصرية 
موجودةٌ بشكل مترابط على كُل سطح الشبكية؟ أليس هناك» وبخلاف 
ذلك مجموعةٌ من الأحداث الواضحة والمستقلة فقط؟ عملياء كُلٌّ 
التطورات الحديثة في فهم كيفية عمل الدماغ تفترض أنه لا يعتمد فقط 
على ترتيب أعدادٍ كبيرة من الوحدات المتخصصة ضمن سلسلات» 
ولكن على عمليّات شاملة أو لا مركزية تفترض وضعها بشكل متوازٍ 
و/ أو مُستعرض. ليس من المحظور الاعتقاد بأنَّ المتغيّرت المعقّدة 
للرؤية بحسب جيبسون تفترض هذا النوع من العمل. 
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خاتمة : العين والصورة 

لا صورة من دون إدراكِ للصورة» وقد سمحت دراسة ميزات 
الإدراك الكبيرة» وإن كانت بشكلٍ سريعء تفادي العديد من الأخطاء 
حول فهم الصورة. لأنّه وإن تم 3 اباد الصورة بطابم ثقافي» إلا أنْ 
رؤيتها شبه فورية. وقد أثبتت دراسة الإدراك بين الثقافات أن أشخاصاً 
لم يسبق لهم أن تعرّضوا إلى مثل هذه التجربة» يمتلكون مقدرةً 
فطرية لإدراك أغراض تظهر في إحدى الصورء وكذلك ترتيبهم ضمن 
مجموعة. وإعطائهم الوسائل التي تخوّلهم من استعمال هذه 
المقدرة. وتفسير ماهية الصورة لهم (1980 ,5:511ق10626). لطالما 
أخِذ على الدراسات حول إدراك الصور نزعتها إلى العرقية» واستنتاج 
الحُلاصات التي يُمكن تعميمها على العالم» من تجارب تمّت في 
مختبرات البلدان الصناعية. ذلك صحيحٌ في بعض الأحيانء إلآ أنّه 
من المُفيد أن نذكر أيضاًء أن إدراك الصور مبدئيآء وعلى الرُغم من 
أننا لم نتوصّل إلى فصله عن تفسيرها (وهذا الأمر ليس سهلا دائماً)» 
عمليةٌ خاصةً بالجنس البشريء إلآ أنه تمّت تقويتها فقط عند بعض 
المجتمعات. فالجزء المتعلّق بالعين هو نفسه عند الجميع» ولا يجب 
التقليل من أهميّته. 
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الفصل الثاني 


الصورة» الإدراك» والعالم الخيالي 


1. النظر إلى الصور 


1 العين والنظر 
العين ليست النظرء ذلك أن المعلومة البصرية تتكوّن عن طريق 
فلان وإلى فلان. ويخضع إدراك الصور خصوصاً للقوانين العامة 
العائدة للإدراك. ومع مفهوم النظرء. نبتعد عن مجال ما هو مرئي 
بشكل محضص: فالنظر هو ما يُحدّد قصديّة البصرء وهدفهء في كل 
ما لهذين المفهومين من معنى. وما هو سوق البعد الإدراكي الخاص 
بالإنسان». ويختصٌ بالنيّة» وبالانتباه أيضاء ويتجلى من خلال بحثٍ 
بصري متواصل. 
الانتباه البصري 
يُعطي علم النفس دوراً أساسياً للانتباه» وكثيرة هي التجارب 
حول هذه المسألة؛ إلا أنها ُعطي نتائج يصعب تفسيرهاء فالتعريف 
الدقيق لظاهرة نفسية بهذه الأهمية» لا تخلو إلآ تادراً من الحشو. 
ويقوم الانتباه على أن يركز الإنسان ملكاته (الإدراكية» والفكرية) 
على حدث مُعيْنِ أو غرض معيّن» من أجل فهمه والإعراب عن ردّة 
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فعل تجاهه. وهو غالباً عملٌ واع تقوم به الإرادة» إلا أنه ثمّة العديد 
من الحالات حيث ننقل انتباهناً إلى شىء ما بطريقة ارتكاسية وغير 
إرادية. لنبقّ في موضوع الانتباه البصريء يُميّزونَ عادةٌ» ويكلمات 
مختلفة» بين الانتباه المركزي» والانتباه المحيطي. فالأوّل يقوم على 
التركير على المظاهي المهعة عن الحفل البصري» والتى يجري 
استخراجها من خلال عمليّة يُسمّونها أحياناً العملية التي تسبق 
الانتباه؛ وقد وصف نيسير (72]15562) (1967), وهو أحد آباء علم 
النفس الإدر اكي (ع]5الاناتمومه أأع10هطعنزوم)» هذه العملية على أنها 
نوع من تجزئة الحقل البصري إلى أغراض وخلفيّات» ما يسمح 
للانتباه أن يتركز على أحد هذه الأقسام عندما تقتضي الحاجة. أمَا 
الثاني» وهو أكثر إبهاماء فيتعلق خصوصا بالانتباه إلى الظواهر 
التعنيية عن حيط اللحقل. 


ويتقاطع هذا التمييز مع مفهوم الحقل البصري المفيد ممسهطه) 
(عانانا اعباوثاء الذي يشير إلى المنطقة الممتدذة حول نقطة التثبيت» 
حيث يُمكن تسجيل المعلومات في كُلُ لحظة. وحجم الحقل المفيد 
هذا يبلغ بضع درجات من الزاوية حول التّقرة؟ فهو يرتبط بنوع 
النقطة البصرية التى تُركّز عليها: هكذا يكون الحقل المفيد أكبر 
حجماًء في حال أروكا أن تعرقه فط نااكانا شوم با رعس 
مقارنة مع ما يكتسبه من حجمء عندما نريد تحديد لون غرض ماء 
أو حجمهء أو شكله. إضافة إلى ذلك» يُمكننا استكشاف حقل 
بصري يقع عند حوالى 30 درجة من النقرة كحدٌ أقصى» من دون أن 
نحرّك أعينناء وذلك فقط من خلال توجيه انتباهنا بشكل متتالٍ إلى 
جميع مناطق هذا السطح. وهذا تمرينٌ مثير للاهتمام يُمكن أن يقوم 
به القارئ كي يتأكد بنفسه إلى أي مدى يُمكن أن يصل انتباهه 
البصري. 
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البحث البصري 


نقصد بكلمة بحثء العملية التي تقوم على ربط العديد من 
عمليّات الغبيت بالمشهد البصري نفسه كي يتم اسككفافه بالتفصيل: 
وهذه العملية مرتبطة ارتباطا وثيقا بالانتباه وبالمعلومات». فالنقطة 
حيث ستتوقف عملية التثبيت التالية يُحدّدها في الوقت نفسه غرض 
البحث»: وطبيعة الشبيت: الحالن» وجاذبية الحقل البصرى» افإذا نظريا 
إلى مشهدٍ من أعلى الهضبة؛ لن يكون البحث البصري هو نفسه (لن 
تكون نقاط التثبيت المتتالية هي نفسهاء ولا الإيقاع نفسه) الموجود 
عندما نقرأ نصاً ما أو نشاهد فيلماً ما ونحن جالسون أمام الشاشة. 
وسيختلف هذا البحث البصري في حال كنّا علماء في طبقات 
الأرضء» أو مزارعين أو مجرّد أناس يتنزّهون. والمثل الذي نعطيه 
تبسيطيٌ جداً؛ فهو يرمي فقط إلى الإشارة إلى أنه ما من بحث 
شرع ا في وجود للقياه بهذا البحث واعية نوعاً ماء ودقيقة 
إلى حدٍ ما. 


ثلاثينيات القرن العشرين على الأقلء أنّْنا لا نرى الصور دُفعة 
واحدة» ولكن من خلال عمليّات تثبيت متتالية. وفي حالة الصورة 
التى نراها من دون هدفٍ محذدء فتستغرق الواحدة من عمليّات 
التثبيت المتواصلة بضعة أعشار من الثانية» وتقتصر فقط على أجزاء 
الصورة التى تحمل عدداً أكبر من المعلومات (هذا ما يُمكن تحديده» 
بالأجزاء التي - وإن جرى حفظها ‏ يُمكنها أن تتعرّف إلى الصورة 
خلال عرض ثان). والملفت في هذه التجارب» غياب الانتظام التام 
خلال عمليّات التثبيت المتتالية: ما من كسح (0313(/386) منتظم 
للصورة من الأعلى إلى الأسفلء ولا .هن اليسار إلى اليمين » وما من 
رسم بصري عام ولكن على العكس»ء هناك العديد من عمليات 
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التثبيت المتقاربة جداً فى كُلْ منطقةٍ زاخرة بالمعلومات» وبين هذه 
المناطق مسافة معمّدة. حاولنا تمثيل المسارات التى تسلكها العين 
لاستكشاف الصورة من خلال نماذج» بهدف استدراكها - ولكن» في 
غياب تعليمات صريحة» تبدو هذه المسارات شبكةً معمّدة من 
الخطوط غير المُكتملة”!' أمّا النتيجة الوحيدة المؤكّدة باستمرار فهى 
أن هذه المسارات تُعدَّل بإدخال تعليمات خاصة: فالنظر المُطلع 
بقل بطريقة مغايرة في الحقل الذي يستكشفه. (ه معا216) 
0 ,1162556250 . وكما فى أي مشهد بصري آخرء» نحن ترى 
الصورة بحسب الوقت» بعد استكشاف ليبس ببريء » وإدماج هذا 
التنوع في عمليّات التثبيت الخاصة والمتتالية» هو الذي يُحدّد ما 


نُسمّيه رؤية الصورة. 


2.1 إدراك الصور 


تنحصر الدراسة فى هذا السياق بالصور البصرية المُسطحة» التى 
ما زالت مع فن التخطيط» الرسم» والنقش» والصور الفوتوغرافية؛ 
والسينما والتلفزيون» والصور المعالجة بواسطة الحاسوب 152286) 
(عناوتطم 1210872 هي الطاغية في مجتمعاتنا. 


الصور في حقيقتها المزدوجة 


إذا ما نظرنا إلى صورة فوتوغرافية» سنتعرّف من خلالها على 
ترتيب في الفضاء يُشبه ذلك الذي يُعطى للإدراك من خلال مشهدٍ 
عق لعن على يقيق بأن الضروة تسلف كناد اس كة للف إل 
أنَنا ثرى فيها أيضاً قطعةٌ من الفضاء بثلاثة أبعاد. وعلى الرغم من أنه 


(1) نجدون تلخيضاً وافياً عن هذا الموضوع على الموقع : /بدمع ]ا ».113121 . جاتب // :مط 
.182072101 )ممع 20 مازع ناونع -1 الاقم 
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ليس للفعل "رأى" المعنى ذاته فى كلا الحالين» فهذه الظاهرة 
السيكولوجية الأساسية هي التي لبن الواقع الإدراكي المزدوج 
للصورء أو ببساطة الحقيقة المزدوجة للصورء وهو مُختصرٌ بات 
شائعاً اليوم. إلآ أنه لا يجب أن ننسى أن 'حقيقتي' الصورة ليستا 
من طبيعةٍ واحدة. فالصورة التي تُعتبر قطعةً لمساحةٍ مسطّحةٍء هي 
عرض تمك اليه كما تكن أن تناه بوتمكها ريق قيما 
الصورة التي تُعتبر قطعةً من العالم» ثلاثية الأبعاد» موجودةٌ فقط من 
خلال نظونا: 

وبالنسبة إلى العين الجامدة والواحدة. هناك ثلاثة مصادر 
أساسية للمعلومات حول ثنائية الأبعاد في الصورة: 

- إطار الصورة وسندّها (ص 105) اللذان يزيدان من طابعها 
الشيئيّ (00(60181) واللذان يُشيران بأنّه يمكننا التلاعب بها كأي غرض 
لكر 1 

- السطح ذو الخامة للصورة نفسهاء الذي وإن لاحظناه - هو 
مختلفٌ دائماً وبشكل كبير عن كُلَّ الخامات المُجاورة؛ 

- شوائب التصوير المماثل التي تميّز الصورة عن مشهل حتيقي؛ 
وخصوصاً الألوان فى الصورة التى غالباً ما تكون أقلّ إشباعاً» 
والتبايّنات أقلٌ بروزاً من الواقع (هذه نظرية "عوامل التفرقة") 
(0ه1ةأعمء 186ل عل 5تناعاءة؟) العزيزة على قلب أن نهايم (تتعطمعم) 
[1932] والتى أعاد إطلاقها ستيفنسون وديبريكس 2ه 500م5]66) 
(ستوطء12 [1965]. 

وفى الرؤية بالعينين الاثنتين و/ أو المتحرّكة» تكثر المعلومات 
حول تسطلحية (فانقهوام الصورة. افتعركات الغين تققف عن غات 
تغيّرات منظوريّة في داخل الصورة» وما من فوارق بين الصورتين 
الشبكيّتين. وأيٌّ من هاتين النتيجتين لا نحصل عليهما إلآ مع سطح 
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مُسطّح: إذاً في الرؤية الطبيعية (مثلاً في المتحف, عندما ننظر إلى 
اللوحات بالعينين الاثنتين» ونتنقل باتّجاهها). تبدو الصور مُسيطيحة . 


على خلاف المعلومة الثنائية الأبعاد الحاضرة دوماًء لا تُعطى 
الصور حقيقةٌ ثلائيّة الأبعاد للإدراك» إلا إذا كانت هذه الأخيرة 
موجودةً في داخلها بشكل مدروس. لذلك. من المهم تقليد بعض 
صفات الرؤية الطبيعية قدر المستطاع (لائحتها المحتملة هي في 
المبدأ أطول من لائحة صفات البصر). والرسّامون الذين لطالما 
أجادوا تقليد بعض هذه الصفاتء. انكبّوا فى عصر النهضة؛. على 
اعتماد مقاربة نظامية أكثر. و(معاهدة 8 الرسم) 18 عل غانهئ) 
(610110م هي أحد أكثر المستندات شهرةً حول هذا الموضوعء وهو 
مجموعة الملاحظات التي كتبها ليوناردو دا فينشي والتي غالبا ما 
يسمونها بهذا الاسم. وهي تتضمُّن قواعد عديدة منها: يجب رسم 
الأغراض القريبة بالألوان المشبّعة أكثرء مع محيطٍ أوضحء وقوام 
أكثر سماكة؛ أمّا الأغراض البعيدة» فتكون فى أعلى اللوحة» أصغر 
حجماًء وباهتة أكثرء وأرفع قواما4 بعت أن تتقارب في الصورة 
الخطوط المتوازية في الحقيقة... إلخ. وتهدف هذه القواعد إلى 
جانب قواعد كثيرة أخرى, إلى أن يخلق المقياس الفضائي الخاص 
بالصورة المرئيعة على الخيكية فرات ككالة شرية زالران عقطيةه 
تُشبه تلك التي يخلقها مشهدٌ غير مرسوم. وبخصوص كُلّ ما يتعلّق 
بالحروف البصرية» فآلة التصويرء مثل الغرفة السوداء تتّبع قواعد 
ليوناردو. وقد أضيفت إلى هذه القواعد» عبر تاريخ الرسم في ما 
بعدء بضع قواعد أخرى ترمي إلى الغاية نفسهاء إلآ أنّها لم تكن 
مقنعةً تماماً. وهكذا فإِنْ قاعدة الصور المُحَنَّة التي تميل إلى تقليد 
تأثير الرؤية الطبيعية من خلال لونين مُختلفين متجاورّين» والعدوى 
المتبادلة الناجمة عنهماء تُعطي في الصورة ألواناً مُتجاورة غالباً ما 
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تظهر أكثر مرّمزةً منها طبيعية (انظر الظلال البنفسجية الشهيرة في 
اللوحات الانطباعية). ْ 

وإحدى النتائج الطبيعية البيّنة حول مفهوم الحقيقة المزدوجة» 
هى تعويض وجهات النظر. والفرضية» المنسويبة إلى بيرين (عصمعءنط) 
(1970): هي التالية: طالما أنه يُمكننا تسجيل الواقع ببُعدّين مع 
الواقع بثلاثة أبعاد للصورة الواحدة» 1 يُمكننا تحديد وجهة النظر 
الصحيحة حول هذه 





تطلعنا الصورة في الوقت نفسه على مساحتهاء وعلى العُمق والحجم الوهميين 
(1926 عط قعنالآ ربمطععانه]1 بعل) . 


الصورة (التي توازي البناء المنظوري) 2 - يُمكنناء وضمن 
حدودٍ ماء تعويض التشويهات الشبكية التي يتسبّب بها مُشْرَفٌ ؛مندم) 
(عده عل خاطئى. أي بتعبير آخرء إن إدراك الصورة على أنها سطح 
مُسطحٌ هو الذي يسمح لنا بإدراك البُعد الثالث والوهمي الموجود في 
الصورة بشكل فعّال أكثر. يُمكن لهذه الفرضية أن تُفاجئ البعضء 
لأنها تُناقض الحدس الشائع القائل بأنّنا نؤمن بالواقع الموجود في 
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الصورة لدرجة أننا ننسى أنها مُجِرّد صورة. في الواقع» ما من تنافض 
حقيقي: ففرضية بيرين لذ ياخذ في الاعتبار معرفة المشاهد. وذ ها 
قد تستحئّه الصورة من تأثيرات في الذي يعتقده؛ فهي تنطبق على 
سحو سيق هذه الظواهر التفسية.. وعلى هذا السترى» ققد أكدها 
العديد من الاختبارات» كما جرى استبيان الآلية المعوّضة - ولكن» 
من كز أن سخطهرا نفسير ذلك يشكل سيط والتعويقن تثال 
لدرجة أن المشاهد يُمكنه أن يتتقل وأن يستعمل غينيه (آي إثبات 
وجود سطح الصورة ومكانه؛» من خلال جميع الوسائل المتاحة): 
ففي المتحف. والسينماء وأمام الحاسوب» نادراً ما نجد أنفسنا في 
النقطة المحذدة التي أعدّتها الصناعة المنظورية: إلا أنّه ومن دون أي 
تعررض» نارق عورا لمحزفاة وتقزعة. رلك اللعوين ا تن | 
ضمن حدودٍ معيّنة (يُظهر أحد المقاطع المُسَلِية من فيلم روما 
(قصده2) [(1972 ,نهتلاء)]» عائلة ترتاد السينماء وقد اضطءت لأن 
تجلس في مكانٍ قريب جداً من الشاشة» أو بشكلٍ جانبي جداً 
بالنسبة إليها: فوّجهات النظر ذات المراكز المحولة إلى هذه الدرجة» 
لا يُمكن 'تصحيحها"'» وهكذا نرى التشؤهات الناتجة منها بشكلٍ 
مُكبّر). 


وفي النهاية تُطرح مسألة التدرّب. إن كان إدراك العُمق في 
الصورء يُجيّش وإن كان بشكل جزئي » عمليّات إدراك العمق 
الحقيقي نفسهاء فلا بُدَ من أن يتطوّر إدراك الصور كما نوع الإدراك 
الآخرء مع العُمر والخبرة. إلآ أنّها لا تتطوّر بالوتيرة نفسها. فالقدرة 
على رؤية الصورة على أنّها غرضٌ مُسطح تحدث عموماًء في 
المرحلة التي تلي القدرة على رؤية العُمق؛ وفي الواقع» يبدو لي أن 
الأطفال. ولغاية الثالثة من العمرء يميلون إلى معاملة الصور الشبكية 
الناجمة عن الصورء وكأنّها صادرةٌ عن أغراض حقيقية. 
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وأحد الأمثلة الخاصةء ولكن المثيرة للاهتمام حول هذه 
النقطة. هو مثل اتجاه الضوء. فالراشد الذي اعتاد الصور يفترض 
دوماً أن الضوء يأتى من أعلى الصورة» حبّى وإن كانت هذه الأخيرة 
مقلوبةٌ (وهذا ما يجعلناء وإن كُنَا ننظر في قفا الصورة إلى فوهات 
البراكين على سطح القمرء فلن نراها كحفرء ولكن كأنواع من 
الانتفاخات على السطح). 

مبدأ الاحتمال الأكبر 

الصور هى إذاً أغراض مرئية خاصة جداً: فهى ثنائية الأبعاد 
إل آتها تستمح لنا'بآن ترق الصور بأبعاد اثلاقة. إلا أن غذه الظاهرة 
المتناقضة ليست كذلك بالفعل» لأثنا لا نرى هذه الأغراض على أنّها 
ثلاثية الأبعاد حقأ. ولكننا في المقابل» نرى شيئاً يجعلنا قادرين على 
التعرّف إليها بشكلٍ جُزئي (رؤية الصور خطوةٌ نحو إيجاد رمز لها). 
في الحقيقة. ونما أثنا نحصل على الصور من خلال تصوير الواقع 
الثلاثي الأبعاد ببُعدين» فهي لا تتضمّن المعلومات الكاملة عمًّا 0 
لنا 0 نراه. فالصورة التي تحترم قواعد ليوناردو يُمكن أن تكون 

ره لكميّات غير متناهية من الأغراض التي لها الإسقاط نفسه؛ 
د هناك دوماً الكثير من الغموض بشأن إدراك العمقء» والأمثلة 
على ذلك ليست قليلة. في الرسم التصويريء, والتصوير 
الفوتوغرافي» حيث لا نعلم إن كان المُصوّر زاوية» أو رُكناء أو إن 
كان أحد الأسطح أقرب من الآخر.. ٠‏ إلخ (الصورة المتحرّكة في 
السينماء يُمكن أن تُزيل هذا النوع من العُموض). 

ففكرة أنّنا نتعرّف فى أغلب الأحيان تقريباًء ومن دون أن 
بخطرء على الأغرافن القضورة هو أمرٌ ملحوظ إذاً. ويبدو أن للدماغ 
القدرة على اختيار الشكل الهندسي الأكثر احتمالاء من بين جُملةٍ من 
الأشكال الهندسية المُمكنة. فالصورة لن تطرح أي إشكال إلا إن 
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كانت تُظهر صفات متناقضةء أو إن لم تكن في الصورة معلومات 
كافية عن الغرض (وهذا ليس بالأمر النادر). وفي هذا السياق» وعلى 
الرغم من التشابه في الشكل بين مبدأ الاتحسمال الأكبرء وفرضية 
الثبوتية القائمة على أساس ثبات الإدراك» نبدأ بترك مجال الإدراك 
الوحيد للدخول في مجال المعرفة: إذ يتمّ انتقاء الغرض الأكثر 
احتمالاً بحسب الطرق نفسها المعتمدة ة في الرؤية الحقيقية» أي 
باللجوء إلى مجموعةٍ من الأغراض المُمئّلة بشكل رمزي في اللحاء 
البصري» والمعروفة سَلَفاًء والتي جرى التعرّف إليها. 

الوهم الأساسي 

يقال إن الصورة تخلك وهم عندها يت تكاهدها نوعا هد 
أنواع الإدراك الذي لا يتطابق مع أحد الصفات الفيزيائية في الحافز. 
وثمة الكثير من الحالات المعروفة عن الوهم البصريء. بعضها 
يختصٌ بالبعد الزمني للصور (وهذه حالة الوهم مثلا المعروفة بال 
'شلآال' [ص 28]). والبعض أيضاً يختصٌ بتقويم الأحجامء 
والمسافات» إلا أنْ الحالات الاعتيادية التي تتم دراستها في مختبرات 
علم النفس فهي كُلّها بشكل رسوم بالقلم؛ ٠‏ لا تهدف إلى تصوير 
مشاهد حقيقية» وتكثر فيها مؤشّرات الأبعاد الثنائية. فالوهم ة قل ينجم 
في هذه الحال» وبحسب فرضيّة غريغوري (0568017)» من تفسير 
هذه السون بحست الابما الكلاتة. أن سم طاول عوكن فبات 
'منقول' في الإدراك - وهذا على الرغم من أنْ هذه الصور لا تؤدّي 
إلآ نادراً إلى إعطاء تفسير واع من حيث مفهوم العُمق. 

ودراسة هذه الأنواع من الأوهام (إلى جانب أنواع كثيرة أخرى 
منها) تواصلت بشكل نشيطٍ جداً في ستّينيات وسبعينيات القرن 
العشريو». وحميونا على عند المدرية الأليكلي يه بعد سال 
غريغوري (1970. 1973)» وقد جرى اعتبارها كغرض مُفضّل لا بُذَ 
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من أن يوصل إلى بعض آليات البصر. وقد فوجئ الباحثون بشكل 
خاص» بقدرة النظام البصري على ربط بعض الصور (المبسَطة) إلى 
تياف حي رصر: خصوصاً تلك المُرتبطة بالفضاء: هكذا يجري 

تفسير الصورة بشكل شبه أوتوماتيكي من حيث الفضاءء ومن حيث 
ادها الغلاثة. والأوهام الأساسية العى ثشيةه تلك التي سق أن 
ذكرناها لا تقوم سوق بإظهار هذه القدرة. على نموذج خاص وهو 
نموذج الإدراك القصري. ْ 


إدراك الشكل 


إن مفهوم الشكل قديمٌ ومتعدد المعاني. أمَا في هذا السياق» 
فأتناوله من حيث معنى "الشكل العام" »2 الذي يتميّز به غرض مُحِسَّدٌ 
في صورة ما أو رمرٌ لا وجود ظاهراتياً له في العالم الحقيقي. 
«المرضوع في هد المضمار يتعلّق بإدراك الشكل على أنّه وحدةٌء 
وهيئةٌ تُشير إلى وجود كُلَّ يهيكل أقسامها بشكل منطقي. فنحن 
نتعرّف مثلاً في صورة» على شكل كائن بشري» ليس فقط إن 
استطعنا تحديد الوجه» أو العنق» أو الضدن أو الذرافين .... .. إلخء 
(فكُلٌ وحدة من هذه الوحدات تملك ندورها شكلا خاضا بها). 
ولكن إن جرى احترام بعض العلاقات الفضائية بين هذه العناصر. 


وفي سياق هذا التفكيرء يبدو لنا مفهوم الشكل تجريدياًء لا 
يعتمد نسبياً على الخصائص الجسدية التي تسعى إلى أن تتجسّد من 
خلالها. فيُمكن أن يتغيّر حجم الشكل» وموقعه» وبعض العناصر 
التى تكوّنه (النقاط عوضاً عن الخط المتواصل...)» من دون أن تطرأ 
تعديلات حقيقية على الشكل. وهذا ما أعربت عنه بشكل أوضح من 
أي مقاربة أخرى. نظرية الشكل» التي تُحدّد الشكل على أنّه رسمٌ 
خيالي للعلاقات غير المتغيّرة بين بعض العناصر. 
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وكل التجارب تثبت أن هذه الحروف البصرية (ص 13) 
الموجودة في الحافز هي التي عطي المعلومات الضرورية لإدراك 
الشكل. وبشكلٍ خاصء تُظهر العديد من الأجهزة التي تُعطي أضواءً 
متجانسة» ومن دون خروت. أثنا عاجزون ليس فقط عن إدراك 
الأشكال» بل عن الإدراك ككل. والفكرة الثانية التي أكُدتها التجربة 
هي أنْ إدراك الشكل يستغرق وقتاً طويلاً. حتى وإن قدّمنا إلى 
أحدهمء شكلاً بسيطاً جداً (دائرة» أو مثلثاء أو مربعا) وإن كان 
العرض مُقتضبا جدا وفي ظروف من الإنارة الخافتة؛ فلن يعي 
الششخص بوضوح أنه رأى شيئاً ماء ولن بدرك ماهيّته جيداً. وفي هذا 
النوع من التجارب المخبرية» كل شيء يحدّث وكأن الشكل يتكؤن 
من خلال الجهاز البصري. أمَا فى الصورة المعقّدة» فلا يُمكن فصل 
إذراك الكل فقط عن الحروف» ‏ وبل خين إدواك الأختراض 
المصوّرة: وفى هذه الصورء وفى الأغلبية الساحقة من الصور 
الفوتوغرافية والعية يرغرالية تحديدا > تشكلة زدرالة الشكل هى مُشكلة 
إدراك الأغراض البصرية. فلا يصعُبٌ إدراك الشكل» أو افيه أقل 
ألفةّء إلا عندما تُصبح الصورة تجريدية ورمزية أكثرء (أو عندما 
يجري نقل العغمق بشكل خاطى). وفي كُلَ هذه الحالاات التي تقبت 

عنها المعلومات حول ليق أو تكون ضعيفة» قد تتدخلٌ مبادئ 
تنظيمية أخرى في هذه الحالة. 


والمفهوم المزدوج للصورة والخلفية الذي انتقل اليوم إلى اللغة 
الشائعة» والناتج عن لغة الرسامين وغلماء النفس في الوقت نفسه. 
يشير ا اال لو ل و 
وفي داخل الدائ ة الواحدة (حرف بصري مغلق) نجد الصورة: و هي 
ترك شكلة وعيدة شينية نوع ها ا ل 
التعرّف عليه (ص 269)؛ يجري إدراكها على أنّها تقع في مسافة 
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أقرب. وعلى أنْ لها لون يُمكن أن نراه بشكل أفضل؛ كما يُمكن من 
خلال التجارب» رصدها بسهولةٍ أكبر» وتحديدهاء وتسميتهاء كما 
يسهل إقرانها بقيم سيميائية» وجمالية وانفعالية. أمّا الخلفية» فليس 
لها شكلّ مُحدَدٌ نوعاً ماء وهي إلى حدٌ ما متجانسةً» كما يجري 
إدراكها على أنّها مُمتدّة خلف الصورة. 


وهذا التمييز جرى استقاؤه من الإدراك اليومي: فنحن نُدرك 
مجموعة أسطح بقوام تُشكل أغراضاً (أشكالاً) على أسطح» ذات 
قوام أو من دون قوام» خاصة بأغراض ما (خلفيّات) أو غير خاصة 
بها. وهو من إحدى ثوابت كل مشهد إدراكي. والأهمية العملية 
للتمييز بين الصورة/ الخلفية تبرزها تقنيات تهدف إلى كسرهاء 
وخصوصاً الإخفاء (828ناهسده)؛ فهو يهدف إلى إدماج الصورة في 
الخلفية» من خلال اللعب على إحدى السمات» أو بشكل أفضل. 
على العديد منها. وبحسب نظرية الشكلء (1947 ,,واطة»1) الفصل 
بين الصورة/ الخلفية هي ميزة عفوية تنظم الجهاز البصري: فكُلٌ 
شكل نراه من خلال محيط بصري» والعلاقة بين الصورة والخلفية 
ستكون البنية المجرّدة عن علاقتهما ببعض. وتُظهر تجارب أساسية 
مدى قوّة السياق في إدراك الشكل: فالشكل البسيط (مُربّع)؛ 
المقلوب بزاوية 45 درجة. سنراه وكأنه معيّن (1058286). ولكن إن 
وُضع هذا المرتع ضمن إطار مستطيل» فسيظهر وكأئه صورةٌ معلقة 
بخلفية محذدة بنفسهاء وموضوعة ضمن إطارء كما سيؤدي توجّه 
(دمقة)هونءه) هذه الخلفية دوراً فهماً: 

وانتقدت النظريات التحليلية (ص 31) هذا المفهوم الخاص 
بنظرية الشكل؛ فلاحظت من جهة أنْ الفصل بين الصورة والخلفية 
ليس مباشراً (فهو يأخذ وقتاً)» ومن جهة أخرى أنه ليست عملية 
أولية بالنسبة إلى غيرهاء مثل الاستكشاف البصري هه4,هام»ه) 


0 


م 
وسسكسصمير 


(عءااعنونى والر ؤية الهامشية (عدوءغطمء6م همهف أو تو نحات 
المشاهد» وأخيراً فى أغلب الأحيانء أنّه يُمكن أن تكون المعايير 
الخاصة بالأماكن والمرتبطة بالشُمق غير كافية أو مبهمة. وبالنسبة إلى 
النظرية البنائية (عتموإلاناعسادهمه)» يوازي إدراك ظاهرة الصورة/ 
الخلفية في الواقع زيادة المسافة الحقيقية عندما نعبر حدود الغرض. 
إلآ أنه سيشكلء في ما يتعلّق بالأسطح المرئية (الصور)ء ظاهرةً 
ثقافية» نتدرّب عليها بشكل كامل. وحول هذه النقطة» ثمَهة تعارض 
واضح بين نظرية فطرانية» وهي نظرية الشكل» ونظرية تدوّب» 
متمئّلة في البنائية. في الصفحات التالية من هذا الكتاب. أعتمد 
المفهوم البنائي» مفترضا أنه في ما يتعلّق بالصورء نحن نتدرّب على 
التمييز بين الصورة والخلفية. ولكنني ألفت انتباهكم أن ذلك لا 
يجعل التمييز اعتباطياً: فإن كان العالم الحقيقي. وإلى حدّ ما تنادي 
به كل النظريات تقريباء مبنيا من حيث المنظار البصري. على صور 
موجودة على خلفيات» فلا يتطلّب تحويل هذا المفهوم إلى الصورء 
إقامة اتفاق إضافي إلى الاتفاقات التي تنظم الصورة الرمزية بشكلٍ 
عام؛ فهو يُشكل نوعاً ما جزءاً من مفهوم التصوير نفسه. (المفردات 
متماسكة: الصورة التصويرية 2037 رناعة ععقصة) هي تلك التي تنتج 
ضور أو تنقلها مع خلفيّاتها ]ص 270]). 

كما قدّمت نظرية الشكل أيضاً مبادئ عامة لإدراك الشكل 
(الشيئيّ (لهاءءزطه) أو المجرّد. والتي تطبّق بشكلٍ أو ضح في الحالة 
الثانية). والتفسير الذي تقدّمه هذه النظرية هو اليوم موضوع نزاع (فقد 
ينسب التنظيم الذي ندركه إلى اصطدام عناصر الباعث على حقول 
قوى عصبية مركّبة ومتخصّصة). إلآ أنْ الملاحظات التى أدّت إلى 
إنغاء هذه المادعة ما زات محيدة عق ثاريدة ْ 


وزيما لعرق شعبية هذه المبادئ» بجرء منهاء إلى مفردات 
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مناصري نظرية الشكل» الذين أعطوا أسماءً مُدهشة ل " قوانينهم' 
وأشهرها: 

1 - قانون التقاربية (16ف<ه:2م عل 101): من السهل علينا أكثر 
إدراك العناصر القريبة وكأنها تنتمي إلى شكل مُشترك بالمقارنة مع 
العناصر البعيدة. 

2 - قانون التشابه (13216نصرزة عل 101): من السهل علينا أكثر 
رؤية العناصر التي لها الشكل نفسه أو الحجم نفسه وكأنها تنتمي إلى 
الشكل العام ذاته؛ 

3 - قانون خسن الاستمرار (2400ناضتاهمء عهدمط عل 101) : ثمة 
ميل طبيعي في إكمال شكل معيّن بطريقة منطقية» إن كان غير مُنْجَرْ؛ 


4 - قانون المصير المشترك («تاصتحدمء ستادعل نال 101) : يتعلق 
تنتقّل في الوقت نفسه. كوحدة واحدة. كما تميل إلى تشكيل شكل 


واحد. 


وكُلٌ هذه القوانين التي جرى وضعها في معظمهاء في الفترة 
الواقعة بين الحربين» ترتكز على مفهوم مركزي» وهو مفهوم الشكل 
(6650311)» الذي يُدخل بين عناصر الصورة علاقة أعمق من العناصر 
نفسهاء لا يُدمّرها تحوّل هذه العناصر (1937 ,111206 6). وقد 
جرى تناول هذه القوانين بشكل طويلء وكانت واسعة الانتشار 
(كانت تُعرف مثلا تحت اسم إيزنشتاين (ه5]6م8156) الذي أتى على 
ذكرها في العديد من النصوص التي تعود إلى الثلاثينيات والأربعينيات 
من القرن العشرين)؛ وفي ما بعد. أدّى تفسيرها من الناحية العصبية» 
والذي انّضح أنّه مسبوق تماماء إلى عدم الوثوق بها نسبيا. في 
الواقع» إِنْ هذه القوانين هي كناية عن تركيبات نصف تجريبية» 
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ونصف حدسية » التى » وضمن هذه الحدودء. تظهر دقيقة جداٌء مع 
استثناء واحد هو أنّها تجد نفسها فى خطرء فور إعطاء أي معلومة 
حول العمق. إذاً فهي مهمّة بالنسبة إلى الصور القليلة التمثيل» التي 
تتضمّن عدداً كبيراً من العناصر البسيطة والمجرّدة (يُمكن مقارنتها مع 
بعض نظريات الفن التجريدي الخاصة بكاندينسكي (لإكاقهنوهة) 
3 - 28] وصولا إلى فازاريلى (7353:619) [1969]. اللذين أعادا 
اكتشاف مبادئ مشابهة تماماًء خاصة بالتنظيم. والهيكلية» والشكل). 


ومنذ بضعة عقود»ء تركزت محاولات تخطى نظرية الشكل 
بشكل كبير حول مفهوم المعلومات من الناحية التقنية التي أعطته إياه 
نظريات منيثقة عن أعمال الشهيرين شانون (58328208) وويفير 
(18/6376) (1948). وتقوم الفكرة الأساسية على أنه في صورة معيّنة) 
ثمّة أجزاء تعطي الكثير من المعلومات. وأخرى لا تُعطي سوى 
القليل منها: وهذه الأخيرة هي التي بالكاد تزوّدنا بمعلومات أكثر مما 
سبق أن زوّدنا به جوارهاء وهى المعلومات التى يُمكن التنبؤ بها 
كُلياً؛ ونتكلّم في هذا السياق عن الإطناب. فى الصورة التصيرية: 
يأتى الإطناب من منطقة ملوّنة» أو ذات ضياء متجانس» من دون 
انقطاعء أو من حدود يكون اتجاهه شبه ثابت... إلخ. أمَا 
الإطنابات الأخرى فتأتي من شُبّى أنواع الانتظام الكبير في الشكل» 
وفي مقدّمها التماثّل (6]51تملاة): كما من احترام قوانين نظرية الشكل 
(وبشكلٍ عامء من أي معيار من معايير الثابتية). أمَا الأجزاء غير 
المطنبة» فهي تلك الأجزاء غير المؤكّدة» والتي لا يُمكن التنبؤ بهاء 
وهي في العموم مركّزة على طول الحدودء وخصوصاً في الأماكن 
التى يتغيّر فيها الاتجاه بسرعة كبيرة. فإلى هذه النقاط تحديدا يتحوّل 
الباه المشاهد يشكل أساس» عتدما لاله سوالاً إخبارياً (إن طليها 
منه مثلاً حفظ صورة ما أو نسخها). 
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فقد سمح مفهوم المعلومات بإعادة كتابة المبادئ الخاصة بنظرية 
الشكل بنمط عام أكثرء من خلال ضمّها تحت مبدأ الأقل ءمءهز:م) 
(1111101112 11ل : وهى أسهل نوع تنظيم يُمكن إدراكه من بين نوعى 
تنظيم المعلومات الممكنين لصورة معيّنة. فهو يفترض وجود أكبر 

عدد ممكن من الإطئاب» أو التشابهات» كما يفترض في وصفقه 
وجود أقل قدر ممكن من المعلومات. وهذا التعميم مثيرٌ للاهتمام في 
حد ذاته» وقد وجد تطبيقاً عملياً مهماً جداً من خلال إعداد رميات 
ضغط الصورة (#655108مصدم 06 5[أعن1ع10). وتتحمل الصورة 
الفوتوغرافية الرقمية المعالجات الأوتوماتيكية بشكل جيد بنوع 
خاص» والتي تُزيل منها الأجزاء المطنبة بشكل محض»ء كى تبقئ: 
وبشكل أوّليء على تلك التي تحتوي على الكثير من المعلومات. 
وترتكز صناعة الدي في دي (21718) بشكل خاصء على احتمال 
تركيز أكثر قدر ممكن من المعلومات الموجودة في الصور المتحرّكة: 
فمن جهة, يُمكن أن 'تُضغط' كُلَ صورة منفردة (هذا يعني أنه لا 
يجري تسجيل الصورة نقطة بنقطة» ولكن من خلال ضم ترميز بيعض 
أجزائها وتبسيطه)؛ ومن جهةٍ أخرى» إن بقيت بعض الأجزاء متشابهة 
خلال فترةٍ محدّدة» يُمكننا في هذا المعرض أيضاً تبسيط الأمور» من 
0 لوعت الى له تبي 0 والصصررة 00 ار 
الصورة الأصلية. ولكن من دون الإطناب» م ره 
عدداً من الثُمانيات (اعغ001) أقل بكثير. 


1 الصورة كغرض تشكيلي 
إِنْ فكرة التشكيليّة هي فكرة قديمة» كما تدّلُ عليه التسمية. 
أعيدت هذه الكلمة إلى التداول في القرن السادس عشرء من خلال 
اللغة اللاتينية» التى أخذتها عن اليونانية (الفعل اليونانى 5أ556ةام 
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الذي يعني تشكيل). وكانت هذه الكلمة نُستعمل في العصر 
الكلاسيكى فى اليونان» للدلالة على فنْ النحات كما تدل على فنْ 
الك افده وبحت المهندس (1999 ,0اة68816). إلا أنها اتخذت في 
الوقت نفسه معنى أكثر تحديداً وإبهاماًء مع عبارة الفنون التشكيلية 
(13501165م 015ة) » التي ظهر ت في النصف الأوّل من القرن التاسع 
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التشكي والأيقوني 


حتى الآنء كان الفن التشكيلي» وبحسب علم الاشتقاق» 
ضافى مع كن التشحيل» وإن أخذنا هذا المصطلح ف في الجمعء. 
تُصبح العبارة شبه مرادفة لما كانوا يسمّونه منذ زمن الفنون الجميلة 
(325 لاتتوعط)» أن الفنون التمثيلية. وبعد مرور قرن تقريباء في وقت 
أبصر فيه النور الاأهتمام بصورة "مجرّدة" » منزوعة من دلالتها عن 
الواقع» أعيد التداول في هذا المجاز القائم على تشكيليّة الصورة - 
أي ليونتهاء وقدرتها على أن تكون موضع عمل تشكيلي. وتُعد 
الصورة ' تشكيلية ' في حال جِسّدت بطريقة أو بأخرى» عمل اليد 
على مادة يمكن تشى 58 أو تشكيلها (2004 ,ناعتلء:ة81) . 


والفكرة الأولى الخاصة بالليونة والتشكيل ضاعت بعض 
الشيء؛ على حساب معنى ثانٍ مال الاستعمال في خلطه مع فكرة 
التجريد. فليونة اللوحات المرسومة هي وقف على احتمال المعالجة 
باليد من خلال مادّته» وإن أمكننا القول إن فنّ الرسم تشكيليٌ في 
طبيعته» فهذا لأنّنا نفكر في حركات الرسام الذي يمد العجينة على 
اللوحة ويعالجها بواسطة العديد من الأدوات». وبالاستعانة بيديه. إلا 
أنْ هذا العمل يتجلى بشكل أوضح : فى الصور المدرةه التي لا تهدف 
بشكلٍ أناسي إلى الرضرك إلى تضابب إلآ آلها تعتى في اللهور 
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بشكل حسىء» على أنْها صناعة (ص 521 والصفحات التى تليها). 
إضافةٌ إلن ذللك: وبعد ظهور الرسم التجريدي (ص 219)»: اعتاد 
الناس رؤية اللوحات التي تعدل الواقع بشكلٍ مختلف» واستخراج 
قيم خاصة بالرسم منهاء من اللون وصولا إلى اللمسة» التي كانت 
ذات طبيعة ليّنة. وقد أصبح مهما للنقد ولتاريخ الفنون في حوالى عام 
0, التمييز بين رسّامي المرئي والخط من دورير (565ن©) إلى أنغر 
(128165) ورسّامي الليونة واللدية من فيلاسكيز (1/61320162) إلى 
غويا (30:2))؟ (1915 ,هنقاة77 :1893 ,لصةءطء11110). (ص 127). 


واليوم» نتكلّم بسهولة عن 'الفنون التشكيلية" لنشمل بها جميع 
أنواع الفنون الخاصة بالصورة غير الفوتوغرافية» وفئون الصورة 
"'المصنوعة يدوياً". ولا تزال أصداء مجاز التشكيل تتكرّر بشكل 
شعيك» فى سياف هذا الاسعمال عإلة أن العبارة أصيحت مبحاتة : 
فهي تشير أكثر إلى انقسام مؤسّسي. فقد دافعت فنون الصورة اليدوية 
دوماً عن نفسها ضدّ الصورة الفوتوغرافية وطبيعتها الآليّة. وتطوّر 
الوضع كثيراً في النصف الثاني من القرن العشرين مع دخول الصورة 
الفوتوغرافية إلى حقل الفنون "التشكيلية". ومع اختراع الصورة 
الرقمية» التي يمكننا تعديلها على سجيّتناء عادت فكرة التشكيل إلى 
الظهون مجدداً ولو بشكل قليل (فالمعالجات اليدوية المتاحة من 
خلال البرمجيّات من نوع الفوتوشوب (250605808) ليست ذات 
طبيعة يدوية إلا بشكل غير مباشر). 


ووضع الصورة المتحرّكة خاص يجب أن يؤخذ على حدةء 
وخصوصاً لأسباب تختصٌ بتفرقة أماكن الاستقبال والتفكير» حتى 
وإن كان فن الفيديو 3:1 0:060) (ص 102. ص 190). على هذا 
الصعيد كما على صعد أخرى» يؤدي ذؤراً وسيظا من بين الفنون 
التشكيلية التي شرّعها المتحفء والفن السينماتوغرافي الذي ينتمي 
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إلى سائر أنواع المؤسّسات. وفي وقتٍ مبكر جداًء أجريت بضع 
محاولات لجعل السيئنما فنأ تشكيلياً. وأشهر هذه المحاولات» 
محاولة إيلي فور (عمنه عنات) (1922) تة تقوم تقوم على تعارض بين السينما 
المفرّغة في قالب مسرحيء. الخاضعة لمفهوم الروائية» والمثيرة 
للاهتمام في نماذجها (في هذا السياق» يعطي فور مثل شابلين 
(متامهطك)) , إلا أنها محدودةٌ بشكل أساسن : وما يُمكن أو يجب أن 
تكو عليه السيعماء وهذا :ها ستيه قرو يال *سبدبلاسفك" 
(عناوتامهامعم) التي تقوم على لعبة شبه حرة في الأشكال البصرية 
التى يجب أن تكون أقرب إلى الفنون بشكل جوهري: "“فالسينما هي 
تشكيلية أَوَلهً: اوهئ تحال نوعا ماء بدا متدركة يجيه أن تكونة في 
اثفاق كانت » وكرازة دينانى مغ الوسظ» والمقاظر للد ترتقع أو 
تسقط إليها". ونجد المعزوفة نفسها في بعض المقالاات التي حرّرها 
فتانون تشكيليّون عموماًء مثل الدراسة المقتضبة بقلم فرناند ليجيه 
(#عع6.آ لسومعء7) حول القيمة التشكيلية في فيلم عناه8#0 12 
(الدولاب) للمخرج أبيل غانس (©08206 661ه) الذي يصرّح قائلا : 
'صدور هذا الفيلم مثير للاهتمام كونه سيوجد مكانة في المجال 
التشكيلي لنوع من أنواع الفنون التي ما زالت حتى تاريخه» شبه 
وصفية» وعاطفية» وتوثيقية ". (1922 ,قعع16). 

فوصول هذا المتكلّم كان ليضع هذه الاهتمامات في مرتبة 
انوية» إلآ أنها دامت». وعادت كي تصبح من مواضيع الساعة منذ 
حوالى عشرين عاما (2001 ,012 ناا أء ماه تسمتسهة1) . 
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مزاوجة بين المفهومين التشكيلي والأيقوني 


.(1962 رععلة ا كثرم)ه71 برمسلوطء12 مدتم8) 


وعدا فإن عبلوة "الفعون التشكراية؟ لا قعطى لفسيرا مهسأ 
ودقيقاً عن الصورة» وهذا ما استلزم المبادرة في تحديد عاغية غندًا 
المجال التشكيلي بدقةٍ أكثر. ولطالما كان هذا المشروع حكراأ على 
أساتذة مدارس الفنون (وهم في معظمهم من الرسامين). والكتب 
النظرية الأولى المخصّصة للصورة التجريدية» وإلى القيم التشكيلية 
بشكل عامء نشرتها الباوهاوس (8810!18105)») وهي مدرسة كبيرة 
تتعاطى مجال الفنون الذي جمع في ألمانيا خلال العشرينيات» جزءا 
كبيراً من نخبة الفنانين الروّاد في الرسم» والنحت» والهندسة. 
والتصوير الفوتوغرافي. وصفوف كلي 6160)» وكاندينسكي 
(لإعاقهنلصة1)  1925(‏ 8)» وتأملات موهولى ناغى ((2138-/810101) 
(2)1925 هي بلا شك المشاريع الأولى المطلامة في هذا السياق. إلا 
أنَ هذه الكتب التي حرّرها فنانون» لا تظهر عموماء كبنيات نظرية 
حقاً؛ فكل نظام مُقترح مزاجيّ بشكل كبيرء كما يصعب تمديده إلى 
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ما هو أبعد من الممارسة الخاصة بواضعه. ولم يعد هناك اليوم خارج 
إطار هذه الكتب» سوى بعض المقاربات المنطقية والعالمية حول 
البُعد التشكيلي الخاص بالصورة (1962 ,ههئه5وةم) . 


في الوقت الذي كنا نعتقد فيه أنه يُمكن تطبيق النموذج الألسني 
(©ناو1]ة1ناعهئ) على سيميائية الأشياء بشكل سطحيء كان بإمكاننا 
القول إِنّه "في الوقت الذي يحوول أن تعقون فيه 
السيميائية ذو فتصفة الخاصة بالصورء فهي حتى اليوم» ليست 
سوى سيميائية أيقونية ' (1979 ,عمناه:6©)؛ أي ما يعتبره الكتاب تقليداً 
لسيميائية الصورة. وقد واصلوا بحثهم وأرادوا تحديد إشارات تشكيلية 
إلى جانب الإشارات الأيقونية في الصورة. فللإشارات التشكيلية 
خلفية تعبير» وخلفية مضمون؛» كما تنقل مدلولات (518521665) تحمل 
بدورها تعيينات (0620168]108)») وتضمينات (00220130108). او الأمثلة 
التي كانوا يعطونها لم تكن مقنعةً دوماء وأنتقي من هذه المقاربة 
المهمة؛. اقتراح بعدين للإشارة التشكيلية: قدرته التدرّجية 
(02116ل32مع)» : وقدرته التجسيدية (23]6518116) التى تخؤولنا إعطاء 
نموذجيات مهمة. المفهوم الأوّل» أي القدرة الو سا مهم بحيث 
يُساهم في تدارّك إحدى الصعوبات الأساسية في النظرية التشكيلية» 
فكرة أنْ الإشارة التشكيلية لا تتعامل مع أنظمة تتألف من عناصر 
سريةء بل مع عناصر تتغيّر بشكلٍ تدريجي : فلا يُمكننا أن نضع بياناً 
معتورا بكل أنواع اللون الأزرنيا الأااله "كنا تدريج درجات 
ألوان الأزرق في عمل ماء» وإعطاء كل واحدة منها قيمة تميّزها عن 
الأخرى '. (وذلك ينطيق أيضاً . مغل على سَلمْ شكامة المسطحات 
في السينما أو في الصور الفوتوغرافية). أمَا بالنسبة إلى المفهوم 
الثاني» فهو يجعلنا نميّز الأعمال التي لا تملك سوى مادّة تعبير 
واحدة (مثلاً» الصور الفوتوغرافية غير المنمقة)» عن الأعمال التي 
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تملك هواة تعبير كثيرة (اللضق مثلا). وهذه الاعتبارات المجوّدة 
ليست غائبةء إذ يُمكن أن نراها فى بعض الأماكن. فقد لاحظ 
فيتغنشتاين (مف:هدمعع:181) (1950)» انطلاقاً من أيّ من المقدمات 
المنطقية» أنه ليس من السهل تحويل إحدى المعطيات الحسية 
(©1611هكمة5 عقهده0) مثل الألو ان بسهولة إلى لغة. 


فالفن التشكيلى هو الذي يُعطى شكلاً إلى مادة لا شكل لها فى 
الأساس. وكلمة شكل «ع م10 5" فى أساسها المشتق عن اللاتينية 
(قفع6)+ القالب: وهي بحسب تفسير المعجم "شكلٌ محسوس* - 
وهذا التفسير مبهم.ء لأنْ إدراكنا لا يتعاطى إلا مع المظاهر 
المحسوسة. ولا بُدَّ من أن نضيف إلى ذلك فكرة تنظيم محددء 
وتراتبية مجرّدة خاصة بالغرض المرئي» ومبدأ وحدة داخلي يجعل 
الغرض ثريدا وعميزا بالسبة إلى الأخرين. | 


وقد اكتسب مفهوم الشكل عبر التاريخ» أهمية معيّنة في تاريخ 
الفنون»ء وخصوصا بدءا من القرن التاسع عشر. وفن الرسم» بشكل 
خاصء فقد شيئاً فشيئاً اعتباره كفن يجسّد النصوص و«القيم المُئلى» 
'الكلاسيكية'» واكتسب تدريجياً مكانته كاختراع نشيط للأشكال. 
وقد شهد النصف الثاني من القرن توالي الانتقادات التي تعلي من 
شأن الفنون التشكيلية معتبرةً أنها إنتاج للأشكال. ويحلّل 
روسكين(1853-1851) (1115118) تيجان الأعمدة بحسب أشكالها 
(محذبة (00896*65)» مقعّرة (©205039). . . إلخ) - وهو أوّل مثال 
ناجم عن تحليل الشكل» غير المتعلّق بتمثيل الأشياء. وكانت هذه 
النزعة لتبلغ أوجها مع الأعمال التي سبق أن ذكرناهاء أعمال 
المدرسة الألمانية؛ عصعمط 12 عل عصغاطه:م ع1 بقلم هيلديراند 
(لصةءطء11110) (2)1893» ومفهو م قابلية الإبصار (116هن15) الذي 
تحدّث عنه كونراد فيدلير 5160162 720دهغ1) (1887؟ ,200ن3) 
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(1976» 1976): وخصوصاً النظريات المتطرفة لولفلين (منهاة18) 
(1915)» التي تعتبر تاريخ الفنون (الغربية) تطوّراً مستقلاً للأشكال - 
من دون أن نذهب إلى حد البوح بالطريقة والسبب الكامنين وراء 
إمكان حصول هذا التطوّر المستقل. 

وبعد الانتقال إلى التجريد» عدت جميع النشاطات التشكيلية 
السابقة. فى مرحلة لاحقة» منتمية إلى تحليل الشكل. وكان يوهانس 
إيتين (ه6غ] 5عوسهقط10)» وهو أحد الأساتذة الأكثر كمنكدا فى 
باوهاوس » يحلل أعمال الرسم بالرسم. أثناء حصصه. فيعيدها إلى 
تركيبتها العامة المبسّطة» أو يدرس التفاصيل التي كان ينقلهاء مرجعاً 
إِيَاها إلى أشكالها الأساسية (1988 ,ه6ا10). 

التأليف 

سُرعان ما بحث تحليل الشكل عن مفردات تألفت من خلال 
التجربة. ومن الأبحاث التربوية في باوهاوس» ومن بعض تلك التي 
حُرّرت في زمن لاحق» يُمكننا أخذ قائمة مُضمرة من العناصر التي 
قد تكون موجودةً في كُلْ عمل تشكيلي (ببعدين) والتي تتيح تحديد 
شكلها. 

- سطح الصورة» وتقطيع هذا السطح بشكل تذريجي إلى 
عناصر دقيقة إلى حدٌ ماء ذات شكل بسيط بعض الشىء؛ 

- اللون؛ يتم الحصول عليه أيضاً من خلال نمط سُلَّم متواصل 

- سُلَم القيم (الأسودء ودرجات اللون المختلفة الخاصة باللونين 
الرصاصي » والأبيض). 

واللافت في هذا هو اقتضاب هذه القائمة» التي نجدها بأشكال 
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شبه متنوّعة في جميع المراجع. إلا أنه لا يُمكن أن تفوتنا مشاهدتها 
التي تتقاطع تماماً مع قائمة العناصر الأكثر ثباتاً في كُلٌ عملية إدراك: 
الضياء (سُلْم القيم)» واللون» والحروف البصرية (التي تترجم تقسيم 
السطح إلى سطوح أصغر حجماً [ص 13. ص 41]. إلا أنني أتحفّظ 
عن استنتاج أن ثمّة قواعد تشكيلية قائمةٌ في طبيعتهاء إلا أن ذلك 
يفترض أنْ تلك "القواعد' عالمية بما فيه الكفاية - أقله في خطوطها 
العريضة؛ ذلك أنَّ الممارسات الفعلية متعدّدة جداً في الواقع» من 
اللوحات شبه الخالية من الألوان في الحقبة الكلاسيكية في الصين» 
إلى النُجود والرسم على الصخور عند قبيلة النافاجو 1 
التي» وبخلاف ذلك». لا تحتوي سوى الألوان مثلا. 


ويقوم عمل الفنان التشكيلي على صناعة أشكال معقدة أكثر» 
ابتداءة من هذه العناصر البسيطة. وذلك من خلال تركيبها. وقد 
خصّص كاندينسكى كتاباً بكامله (1926) لتجسيد هذه القيمة التشكيلية 
الأببابية باشكال سلف وذلك من حقلال النقظة ‏ والخط »وعدم 
من المساحة شبه المنتظمة» وإلى العلاقات التى تربظط هذه الوحدات 
الثلاث في ما بينها. ومجرّد فحص العلاقة بين النقلة والسطح الذي 
تظهر فيه. يسمح مثلاً بتحديد "الرنينات الأساسية" لكل نقطة: توثّره 
المتراكز (2662151016ه0© «ههذكهع1). واستقراره (5]8611116) (ما من نزعة 
عفوية إلى الحركة)» وبخلاف ذلك» نزعته إلى "الالتصاق بالسطح'. 
وتتكائر هذه التحليلات لتشمل جميع حالات التفاعل الممكنة بين 
النقطة؛ والسطرء والسطحء كما تؤخذ في إطار هدفيّة أوسع ةا 
في التعبير. وما يهمْ كاندينسكيء في الواقع» هو أن يعطي قيمة 
تعبيرية إلى كُلْ شكل يتمّ تحليله. وتكثر في نصّه الاستعارات (مثل 
تلك التى تتناول الْشُّرَّ والحرّ والتى كرّرها بعد غوته (هطاءه6©) 
(01810) الغ تيدف إلى إعطاء عيرة خاضةة إلى 'فيمة الأشكال 
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التشكيلية ضمن برنامج شامل يقوم على جمالية مثالية تريد أن تكون 
للأشكال حياة خاصة بهاء و'نبض "' داخلىٌ يجب اكتشافه. ونجد 
عند كلي (1066) (1925) طريقة تفكير ممائلةء يتناول من خلاها 
العلاقات بين الخط والبنطع من حيث قاط الواحد أو همود الآخرء 
من خلال تحليل 'الخط العمودي المتحرّك ' مثلا. ونص كلي هو 
أكثر اقتضاباًء يتطرّق إلى موضوعين مهمّين: موضوع "الإيقاع' 
البصري»؛ وموضوع وحدة الشكل» وهو موضوعٌ كلاسيكي يتناول 
الأصل الطبيعي الخاص بالأشكال الفنية (الشتلة» والجسم البشريء 
نظامه الدو راني هه أنممك عصسغاورة) مثلل أجذا كأشكال بنيوية 


في فى العمق" خاصة بالصورة الفنية). 


إن التفكير فى المجال التشكيلى لا يأخذنا فقط إلى التفكير فى 
البن بل الن إتتاجها أيضاًء أي في وقت وضع يفيه تافظة الالماذة. 
ويْصرٌ العديد من الرسامين» من خلال كتاباتهم. على دور اليد التي 
ترسم اللون وتضعه. وعلى دور اللمسة ,عمنةعهدظ8 :1950 ,عأمطآ) 
(1990 وهنا أكثر من أي موضع آخرء يبقى التفكير تجريبياً ومبهماً في 
أغلب الأحيان: فقد تمت فهرسة المجال التشكيلىء وهناك بعض 
الفغات الأساسية الى تعرق عنهةء» من فو أن تكرن له أيه مقارية 
نظرية. وازدادت التزعة إلى وضع قواعد محددة للمقاربة التجريبية» 
مثلاء في كتابات مثل تلك التي بقلم فازاريلي (1969)» من دون أن 
يشكل ذلك تطوّراً داديا في هذا السياق. فحتّى الكتاب التلخيصي» 
كذلك الذي وضعه باسيرون (1962)» والذي يتناول المواضيع كد 

من النظرية والتحديد» لا يزال يعامل القيم التشكيلية وكأنها تنتمي 
بشكل كبير إلى الحدس. وهذا يظهر إلى أي مدى هي في العمق» 
انعكاس لمزايا جهازنا الإدراكي. 


وعمل بُنية الشكل الذي وصفة الرسّامون هو ها يُسمّونه يشكل 
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تقليدي تركيبَ الصورة. إلآ أن هذا المصطلح يتضمّن أيضاً معنى 
تضمينيّاً (00820180108) جمالية تفترض أنّه لا يجب أن يكون التركيب 
بارعاً فحسب» بل منسجماً ومرضياً - أيَآً تكن صعوبة تحديد مزاياه 
بدقة. وهكذا يظهر لنا التركيب على أنه فنَ النسبء أو كما في عنوان 
كتاب الرسام والنحات غيكا (18:إ68©) (1927)» فسيكون ثمّة جمالية 
فى النسب فى الطبيعة والفنون 18 صقل كهه1)ىمممعم دعل عناوتاغطاو8) 
(قادة و1 018 أ© 28406. وقد كانت هذه الفكرة وراء صدور 
تحليلات لا تُعد ولا تُحصى فى القرن العشرين. وكانت كُلْها تهدف 
إلى إثبات أن هذه اللوحة أو تلك مبنية بحسب نسب هندسية بسيطة؛ 
حتى إن البعض ذهب إلى حد إغطاء أشكال أرادوها عالمية من 
خلال تقطيع الشكل المستطيل في الإطار» بحسب نسب تُعتبر 
متجانسة - وهو مفهوم مُبهم لن يتم التوافق عليه بأي شكل. 


وفي هذه الروحء لاجد هن ذكر كل المي النى كنت عنا 
يُسمّونه قسم الذهب» وهي النسبة بين بُعدين حيث تكون "الواحدة 
للأخرىء. ما هي الأخرى بالنسبة إلى جمع الاثنين"7. وبساطة 
المعادلة (12002و6)؛ التى تحدّد هذه النسبة» وبعض خصائص 
الريافيات العدعفة الى تجيت فيا يلكت الأضواء فى التحاه 
العدد الذهبي منذ قرون (1995 ,#نا1696). وكثيراً ما ماهم عصر 
النهضة من خلال حبّه للمهارة» اليدوية والفكرية» في الإجلال (بما 
في ذلك عند فئانين مثل ليونارد (لتهومة]) أو غلماء مثل كيبلر 


)2( بحسب علم الجبر (8+6) /6 - 32/5 :(6:طغع1ة). وهذا ما يُعطي علاقة 
8 الذي يُقال عنه "الرقم الذهبي" بين جانبي المستطيل» وهذا ما نتبيّنه بسهولة. 
(يُمكن القول إِنه ليس بعيدا عن الحجم الحالي المسيطر بالنسبة إلى صورة الفيلم عناونهما6) 
([1,66] إلا أن هذا الرقم لا يزال بعيداً جداً عن '16/ 9" وهي النسبة الخاصة 
بالتلفزيون). 
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(#عامع»1)). إلا أن القرن التاسع عشرء وبعدما ترك الرياضيّون هذه 
المسألة (التي أصبحت تافهة)» هو من أوجد مصطلح 'القسم 
الذهبي' عوضاً عن 'الرقم الذهبي". محاولاً الكشف عن مفتاح سر 
خفيٌ من الطبيعة بأسرها. 


وفي القرن العشرين, أعاد بروز الرسم التجريدي الاعتبار إلى 
الرقم الذهبي» ونجد آثاراً على ذلك عند الكوربوزييه #عنقباره©). 
أو دالى (11ه2)» وفى نظريّات آينشتاين (5أع)ومف8) (التى تعاقب على 
نشرها في هذه النقطة بالتحديد ميتري (ماذ84)» في عام 1963). 
بشكل عام» لا يجب التقليل من شأن "علم الهندسة السري لدى 
الرسامين' . الذي نجده في العديد من الحالات. في بعض الأحيان» 
كان تكاث ثر التركيبات الهندسية في لوحة ماء يُساهم في بناء هيكله 
التمهيدي» إلا أنه في معظم الأحيان» لم 58 المشاهد يرى سوى 
النسب الضخمة جداً. علم الهندسة ليس بعلم تركيبي» فهو لا يزال 
يُمئّل قيمةً جمالية» مع ما يُحيطه من إبهام. 


ِنَ التركيز على علم الهندسة التركيبي حديث نسبياً؛ بحسب 
الأبحاث الأكاديمية في القرن التاسع عشرء يتعاطى هذا العلم بشكلٍ 
مباشر مع المادّة القابلة للتشكيل في اللوحة» أو حتى مع مادته 
الأيقونية أو الدرامية. لطالما اعثّبر فنْ التشكيل كفنّ وضع 
الأشخاصء والأشياء» والديكور بالشكل المناسب: هذا هو المعنى 
الذي يُستعمل به هذا المُصطلح. وخصوصاً في مؤتمرات الأكاديمية 
الملكية للر سم في بأريس لماعم 18 عل ع21لإه غ1م2)46206» في 
القرنين السابع عشرء والثامن عشر (2006 ,اعءتلة عل ماعائمعغطء1آ). 
ولم يشمل فنّ التركيب ترتيب العناصر القابلة للتشكيل» من حيث 
القيمة» واللون» والخطء والمساحة:؛ إلا عندما ابتعد الرسم عن 
التقليد. 
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يُمكن تطبيق الترتيب في كُلَ صورة» من حيث تنظيم المادة 
القابلة للتشكيل في الصورة بشكل مرئي. ونتوسّع في استعمال هذا 
المفهوم بالشكل الأبرزء في الصورة الأوتوماتيكية» وتحديداً في 
الفوتوغرافية. لطالما شدّد العلم النظري على طبيعة هذه الأخيرة (ص 
6) وما فاجأنا أَوْلاً فيهاء هو غياب القصدية: 'فالعين' في آلة 
التصوير لا تقوم سوى بتسجيل ما تجده أمامها كما هو على طبيعته. 
لطالما اختبأ التركيب في التصويرء أمام العدسية» فتقاطع في مدلوله 
مع المعنى الكلاسيكي للكلمة؛ أي ترتيب عناصر مُصوّرة. ولا يوفر 
رسّام الوجوه الشهير نادار (1207) جُهداً في ترتيب الشكل الذي 
يرسمه بطريقة معبّرة» أو حتى أن يضعه فى إطار ديكور - حيث 
يعطيه آخر ون من ديسديري (101506151) إلى ريلاندير (معلمو1أع8)» 
أهمية أكبر. كان لا بُدَ من انتظار الحركة المعروفة باسم التصويرية 
(»صهناة1:ه:نم) في أواخر القرن التاسع عشرء كي يتمكن التصويرء 
ومن خلال نسخة عن اللمسة التصويرية أن يؤكّد هو أيضاً ميله 
لتركيب عناصر قابلة للتشكيل. إن فنْ التصوير هو بصمة. ولكنه 
بصمة مسكوبة في شكل» وفي هذه المفارقة بالذات يكمن جوهر فنّه 
(1987 بطمه1) , - ْ 

وتشعقد المسألة أكفر فى ها خصٌ الصورة الأوتوماتيكية 
التتمدكة» السيحماة والفتديوء. او غيرها. وإلى حجان التركيت من 
حيث منحى قابلية التشكيل في المفهوم» هناك الرنين الموسيقيّ 
للكلمة. الذي يفترض أنْه يُمكن احتساب تنظيم الفيلم من حيث 
الوقت» من خلال بعض الانتظامات» والإيقاعات. في الواقعء وهذه 
هى الحال فقط فى داخل ما يُسمَّى "السينما التجريبية"» والتى 
تشكل» وين ببق ثل. الموسنات السيتمافوغرافية» تلك :التي اتقترب 
بعزم كبير من مؤسسة "الفنون التشكيلية" (لدرجة أنْها تُقدّم اليوم في 
الأماكن نفسهاء وخصوصاً في متحف الفن الحديث). ومنذ 
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عشرينيّات القرن العشرين» وأفلام روتمان (صصهطم)؛نا2). وإيغلينغ 
(#صناءعوع8) أو ريختر (67اطء80) ركه على حسابات مهل كثيرة الدقة 
في بعض الأحيان» بقياس الصورة المُجمّعة» والتي يُمكن أن تتمئل 
من خلال تركيب ما. ونجد الاهتمام نفسه في أعمال السينما 
'التركيبية " في ستينيات وسبعينيّات القرن العشرين» وحديثا في 
الكثير من أفلام الفنانين» التجريديّين وغير التجريديّين. إلا أنه يجب 
التذكير أنه وإن كانت عين المُنِفْذْ أو الناقد تستطيع تمييز تركيب قابل 
للتشكيل فى الفضاءء. إلا أنْ العين المُجرّدة غير قادرة تقريباًء 
بطبيعتهاء على إدراك العلاقات الزمنية» كما قاله بشكل صريح العديد 
من منظري السينما (1965 ,51]ذ84)» وكذلك فمفهوم الإيقاع. وأكثرء 
مفهوم التركيب» لا يُطبّق في السينما بشكل سهلء» فهو يُطْبّْق في 
أفضل الأحوال. بشكل مجازيء. وفي أسوأ الأحوال يكون في غير 
مكانه كلياً (هذه الصعوبة هي ذات طبيعة عامة (1967 ,إعهذل8421). 


2. من البصري إلى الخبالي 
2 الصورة. الخيال» اللاوعي 


الصورة الذهنية 

إِنْ مفهوم الصورة الذهنية» هو في الوقت نفسه تافه ومشوّش. 
إنه تافه» لأنَ فى إمكان كُلّ إنسان أن يختبره بنفسه يومياً.» من خلال 
أشكال عديدة: الذكريات» والأحلام بشكل عامء وأحلام اليقظة؛ 
والخيال... ولكن إن أظهر الاستبطان (105ءءموممامة) إلى جانب 
العديد من التجارب وجودها الحتمي» فكيف لنا إذاً أن نتصوّر هذه 
الصور الذهنية» وكيف نصفها؟ هل هي (وبحسب وجهة النظر 
'التصويزية ') صورٌ حقيقية» من حيث إن جزءاً منها على الأقل يُمثّْل 
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اراقع بعد نعط القر آم إزنا رسجب وجنوة انر *الرورق 
(''1022311516م065011")) ص؟ورٌ رٌ تمكل الو اقع بشكلٍ غير مباشر» فتشبه 
أكثر الصور اللغوية؟ والتتجار ثاقب أككر هنا تفترضه كلمات 
"'الصورة" و"اللغة"» لأن الكل فق غلى أن الأمر لأ يتعلق ,بالصوو 

بالمعنى اليوميء أو الظاهراتي للكلمة. إلآ أنه لطالما تم إيجاد 
حاللات في مختبرات علم النفس» حيث يخلط الأشخاص بين 
الصورة الذهنية والإدراك» وكأنها تُظهر أنْ ثمّة تشابَهٌ وظيفى بين 
الاثنين. ْ 

وتدور العديد من الفرضيات حول الصورة الذهنية (لا يُشْكك 
في حقيقتها) حول فرضية ترميز لا يكون لفظياء ولا أيقونياء ولكن 
ذا طبيعة شبه وسيطة (انظر من بين كثر آخرين : :1969 ,تتأعطمجه 
6 ,50783112 :1994 ,قنزاووه 1 :1989 ,ؤلهء12) ومن دون أن تخضع 
هذه الصور إلى عمليات اختبارية من العيار نفسه. من الممكن» أو 
المُرجَحء أنه يُمكن أن نقول الشيء نفسه عن الصورة اللاواعية. إلآ 
أنه لا يُمكننا أن نذهب أبعد من ذلك: ما من أحد يعرف. حتى فى 
المقارية المعوفية كيك ثرؤه الضون اللحقيقية الصون الدهنية 
بالمعلومات» و"تتلاقى" معها - بالأحرى الصور اللاواعية. 

الصورة والخيال 

إن مفهوم الخيال يُظهر بشكلٍ واضح هذا التلاقي بين مفهومين 

من الصورة الذهنية. بحسب اللحعتنق الشائع للكلمة». يندرج الخيال 
ضمن مجال التخيّل من حيث ملكة الإبداع» وإنتاج الصور الداخلية 
التي يُمكن تجسيدها. ولتُعيدَ ما قاله سارتر (535]56) (1940)» الخيال 
مُتلازم بشكل عقلي (أي مفهومي) مع وظيفة الوعي "التي يصعب 
تحقيقها" .» التخيّل. كما أن هذا المصطلح هو مرادف في الاستعمال 
الشائع ل 'الوهمي" و"المُبتكر"» ويتعارض مع الحقيقي (وحتى في 
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بعض الأحيان» مع الواقعي). وفي هذا المعنى التافه» تُظهر الصورة 
الذهنية» كما الصورة التمثيلية» عالماً خيالياً بحيثيّاته (©دفعةنل) . 


وطرح سارتر متوافق مع الموقف الظاهراتي (الهوسرلي)'* 
الذي كان موقفه: الصورة الذهنية لا يُمكن فصلها أو مشاهدتها؛ إِنْه 
شكلٌ من أشكال الوعي. فهي تختلف بشكل ملحوظ عن الإدراك» 
في أن الوعي الإدراكي يلتقي مع الشيء. فيما الوعي الخبالي» ينظم 
الأشياء ويركبها؛ أوء إن أردناء الصورة هي الطريقة التي يظهر من 
خلالها الشيء إلى الوعي. ونتيجة ذلك» لا تسمح الصورة الذهنية 
بمراقبة الأشياءء فنحن لا نتعلّم شيئاً من خلال هذه الصورة» لأنّها 
لا تحتوي إلا على ما وضعناه فيها: وبالعكسء. من المؤكدء أن 
الإدراك ف محال للتعلم في الأشياء المرئية. باختصار فالصورة 
(الذهنية) ' تُفنى ': 'فقول: 'لدي الصورة الفلانية' يعنى 'أنْنى لا 
ار كا 9 المقارية 'للفيورة الخيالية ».والصورة الذهية 6 بوعل 
الرغم من مفرداتها ومفاهيمها الخاصة - التي أدّت إلى أن تكون 
موضع نقاش حاد بين فلاسفة النصف الثاني من القرن العشرين - 
أنها تقول بوضوح أمرا واحداً: كلمة 'الصورة" لا تغطي المعنى 
نفسه ولا الوزن نمسه إن طبّقناها على ما يحدث فى الخيال أو ما 
ينجي عن الإدراك. بالنسبة إلى الضوزة - في المغتى المأخوذ في هذا 
الكتاب» أي إِنْه غرض مادي يتضمّن ميزات تشابه (ص 260) - هذا 
يفترض علاقةً مبهمة مع عالم الخيال. فهي نقيض ذلك (لأنها 
موضوعية»؛ إلا أنها تهدف إلى التنافس معهء وإلى اجتياح النفس 
بطريقة غير مُشابهة» ولكن بالأهمية نفسها. 


وعلى الرغم من أن النظرية اللاكانية (26م16م303) هي نظرية 
(#) الخاص بإدمون هوسرل (ا1مءددن]ط لممممل8) . 
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مُجرّدة أكثر من الظاهراتية التي يُنادي بها سارتر الشاب» فهي على 
استعداد أكبر لإقامة علاقة 0 هذين المعنيين لكلمة اأصورة": 
بالنسبة إلى لاكان (2682.آ) (1964)» الشخص هو نتيجة رمزية» يتم 
إدراكها من خلال شبكة من الدالات» التي لا تكتسب المعاني إلا 
من خلال علاقاتها المُتبادلة: إلا أنْ علاقة الشخص بالأمور الرمزية 
ليست مباشرة» إذ إِنْ الرمزي ومن حيث تركيبه» يخرج تماماً عن 
إطار إدراك الشخص. ومن خلال تشكيل الصور الخيالية تتمّ هذه 
العلاقة: من جهة من خلال "صور خيالية في إطار علاقات اعتداء 
إباحي حيث يتم تكوينها" أي الأشياء التي تتعلّق برغبة الشخص؛ 
ومن جهة أخرى مع الممائلات». "منذ الأوربيلد (11:6114) (الصورة 
البدائية) المرآوي إلى التحديد الأبوي للمثال الأعلى للأنا". يُشير 
مفهوم الخيالي بالنسبة إلى النظرية اللاكنية إذاء "1 إلى علاقة 
الشخص مع التحديدات المُكؤّنة» [...]» و2 علاقة الشخص مع 
الواقع» التي تتميّز بصفتها الوهمية". لطالما أَصَرَ لاكان على وجوب 
ربط كلمة "الخيال' بكلمة "الصورة" بشكل وثيق. فبالنسبة إليه؛ إن 
الصور الخيالية التي يكونها الشخص» هي صور ليس فقط من حيث 
كونها وسيطة. وبدائل» بل أيضاً من حيث إنها تتجسّد بطريقة 
محتملة من خلال صور مادية» ابتداءًَ من الصورة المراوية لجسم 
الولك خلال "مرخلة المراة*: 


وعندما يتكلم أرنهايم (1989) عن التركيز الذاتي كظاهرة مكوّنة 
لإدراك الصورء يُمكننا أن نترجم هذا الشرح بسهولة بالرجوع إلى 
المرأة اللكنية. بشكل طبيعي» ما سيفصل دوماً هاتين المُقاربتين هو 
حجر المحك المُمثّل هنا في اللاوعي» الذي لا يُعطيه المعرفيون أي 
اعتبار» إِنَا ظنَاً منهم أنه خفىٌ» ار لاني لأتيزوق فهسوى كيان 
موازيا "ما قبل الو عي " (21عاءقهمه-6وم) التي اكتشفها فرويد 
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(0نه:5). وثمّة مفهوم مشابه عن الخيال طبّقه ميتز (046]2) في 
السينما (1977). فالسينما لا تقدّم أي وجود حقيقي للأشياء. فهي 
تتألف من ممثّلات» أو دالات» خيالية ذات معنى مزدوج - المعنى 
الاعتيادي والمعنى اللاكاني - للكلمة. وفي السياق المباشر لمقاربة 
لاكان. الذي يربط الخيالي بالمطابقات بشكل وثيق» يطور ميتز على 
هذا الأساس نظريةًٌ عن المطابقات خاصة بالمشاهدين» تقوم على 
مستويين: التعرف "الأوّلى' عند الفرد المُشاهدء بمجرّد إلقائه نظرة 
غلى المشاهد». والتطابقات 'الثانوية "» مع عناصر في الصورة. تقدّم 
الصورة الفوتوغرافية فرصة كبيرة لأخذ الأفراد إلى عالم الخيال» 
وعداسيك هن الأسباب التن اذك إلى تطزر نظريها يشكل موطع 
أكثرء إلآ أن كُلُ صورة يتم نشرها في المُجتمع بواسطة جهاز محدد 
تنطبق عليها المُقاربة ذاتهاء لأنْ الصورة التمثيلية في الأساس تلعب 
على سجل مزدوج بين الحضور والغياب: فكل صورة تكوّن شبكات 
من المُطابقات» كما تعتبر عملية تعرّف المُشاهد على تفسه نوعاً من 
النلرة لك كيك في أن المُطابقات "الثانوية* تختلف جداً من حالة 
إلى أخرى: فعددها أقل» كما أنّها أقل قوّةً أمام لوحةٍ ماء وحتى 
أمام صورة فوتوغرافية» منه أمام فيلم ما. 


كينا سنق أن ذكرناء يُمكن أن يتعلق تنظيم الفضاء بشكل عام» 
ببنية رياضية (ص 40). إلا أننا نصف تمثيلاً ما (من خلال صورة) من 
الناحية النفسية على أنه تنظيم للعلاقات القائمة التي نعيشها مع 
شحناتها الغريزية» مع خاصّة غالبةِ حسية وعاطفية (لمسية أو بصرية) 
وتنظيم فكري دفاعي (1976 ,لام#هط©) . . . تكتسب العلاقة القائمة إذا 
نين التشاعد والصورة تعدا فكناتيا : كما تسعلن أيشا تعن زعتى: 
تمك أن تسب إلى اللمداك التمكلةء وان البعة الرسية الكنكتة 
منها. وهذه العلاقات المُرتبطة بالبنى تصف مسافة نفسانية يُمكن 
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تحديدها بالتالي: "المسافة الخيالية النموذجية التي تنظم العلاقة بين 
الأشياء في الصورة من جهة, والعلاقة بين الشيء الموجود في 
الصورة والمُشاهدء. من جهة أخرى "(1963 ,ل6اقةءصةع). . . وهذا 
المفهوم ليس علمياً بالتأكيد؛ إذ لا يُمكن قياس المسافة النفسانية 
بالديكاميتر. وعلى الرُغم ممًا يحيط به من غموضء فهو يُشير بشكلٍ 
واضح إلى أنْ الوهم والرمزء وإن كانا يُمئَلان فعلاً قطبي العلاقة التي 
تربطنا بالصورة التمثيلية» فهما ليسا النمطين الوحيدين الممكنين في 
هذه العلاقة» بل بالكجرى تمظافا التصيرياة» والعي تمك بينهها 
تحقيق جميع أنواع المسافات النفسانية الوسيطة. 0 


وكان تشبيه المسافة النفسانية يؤخذ في بعض الأحيان بشكل 
خحرفي. وهذه هي الحال في نظرية الناحت ومؤرّخ الفن الألماني 
أدولف هيلدبراند (0ههء11:1065 عاه40ة) (1893) الذي كان يُميّز 
نمطين لرؤية الأشياء فى الفضاء: النمط القريب (ناهبيلد (10أططة2))» 
الذي يوازي رؤية الأشياء بشكل عادي فى الفضاء الذي نعيش فيه» 
والنمط البعيد (110ط6ه:ع7) الذي يوازي و هذا الشكل نفسه بحسب 
القوانين الخاصة بالفن. وإلى هذين النمطين في الرؤية» كان هيلدبراند 
يربط توجهين من الفن التمثئيلي: القطب البصري» الذي يختص 
بالرؤية من بعيد» حيث يؤدي المنظور دوراً كبيراًء والذي يوازي 
الفنون التي تمنح امتيازاً للمظهر (الفن الهلنستي مثلاً)؛ القطب 
اللمسي (الخاص باللمس»)» الذي يتعلق بالنظر عن قرب» حيث يتم 
التركيز أكثر على وجود الأشياء» ونوعاث المطجوع ) رطريقه مومه 
أكثر (الفن المصري مثلا). وبين هذين القطبين» ثمّة نمط من الرؤية 
لمسي/ بصري يوازي مجموعة من المدارس وحقبات تاريخ الفن 
التي تزاوج بين الرؤية من بعيد. والرؤية من قريب (مثل الفن اليوناني 
الكلاسيكي). 


م 
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وقد حظيت هذه النظرية بنجاح كبير (ص 127). وما زال 
صداها يتردّد بشكل شبه واضح عند كُلٌ أجيال مؤرّخي الفن في 
مطلع القرن العشرين» وخصوصاً عند ريغل (8168) (1899). 
وولفلين (8ذةاة/01) (1915)» وصولا إلى بانوفكسي (151 0م دم) 
(1924). وعاود الانقسام بين الرؤية البصرية» والرؤية اللمسية (أو 
'اللمس البصري') الظهور في نهاية القرن العشرين» أوّلاً في إطار 
منظور ظاهراتي عند مالديني (84210:561) (1953)»: وثمَ بشأن 
الر سم عند فرانسيس بيكون (88608 ولعصةم©)ء (1981 رعتناعك2) 
وحتى السطح السينماتوغرافي الكبير (1982 ,5عدانهه80). واقتراح 
هيلدبراند يتقاطع مع حدس كبير في المقاربة 'البيئوية" للإدراك» 
التي تطرح فرقاً مبدئياً بين نمطٍ طبيعي للرؤية يسمح بأن يدور 
حول الأشياءء وأن يقترب منهاء وأن *يلمسها" بواسطة العينين» 
ونمطٍ منظوري اوهو طبيعي أقل بكثير من الرسم. وبما أن فكرة 
الازدواج في نمط الرؤية (715102 ع0 522006). والمسافة الفاصلة بين 
الداخل النفساني والمشهد المرئي». راسخة بشكل ثابت في تجربتنا 
العفوية الخاصة بالعالم المرئي» كما تؤكّد أيضاً هذه الجملة من 
فيلم كونتزيل ([2126دكط) وغراندريو (<ناء612201)). علاأماعم 2آ 
عأولطناكت (1981): "يبدو أنْ اللمس يغلب النظرهء أي إِنْ المساحة 
اللمسية تتغلب على المساحة البصرية. فالأمور تحدث وكأن نظرنا 
ليس سوى وصلة لأصابعناء وهوائيٌ لجبيننا" (1990 ,5ناولا86). 
كذ تمكددا أن تفكر فى سياق المفكير لقسه» بتحديد كلية 
بالوش (©طءدلةه5). أي كامير | الفيديو المُصعْرة التي اخترعها جان 
بيار بوفاليا (18ا2ناه86 226ء:ط-مه16). وكأنها '"عينٌ فى طرف 
الإأصبع " عاعملا بسعا8 ع0 وع62 7075 االاوء لاملا مم11 .له -.ل) 
((1988 ,كتتاسلاعظ] . 
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الصورة واللاوعي : مقاربة التحليل النفسي 

إِنَ إحدى الأفكار الأساسية التي تضُمٌ مقاربة التحليل النفسي 
الخاصة بمُشاهد الصورة تقوم على إبراز العلاقة الوطيدة بين اللاوعي 
والصورة: فالصورة تحتوي عناصر موجودة في اللاوعي؛ والعكس 
صحيحء فاللاوعي 'يحتوي' الصورء والتمثيلات. إلا أنّه يستحيل 
تحديد تحت أيّ نمط تقوم هذه المُصوّرات في اللاوعيء لأنّه 
وبحسب تتحديد اللاوعي» فهو ليس متاحا للاستقصاء المباشر» ولا 
يُعرف إلأ من خلال عروض تخونه وتكشف عن بعض الأعراض. 
وكون هذه الصور في هذه العروض تؤدي قووا تحدداء لك يعني شيئاً 
عن وجودها في اللاوعي» ويبقى هذا السؤال من الأسئلة الأكثر 
نظرية في كُلّ المذهب الفرويدي. 


ويميّز علم النفس التحليلي لدى فرويد مستويين من النشاط 
النفساني: المستوى الأوّليء وهو يُعنى بتنظيم العمليات اللاواعية 
(العوارض العصابية» والأحلام...)» والمستوى الثانوي» وهو مستوى 
الفكر الواعي الذي هوء وبالنسبة إلى فرويدء مستوى التشكيل» 
والسيطرة» وريّما الكبت» والطاقة النفسانية الأولى» الخاضع لمبدأ 
الواقع: وهو مستوى التعبير الاجتماعيء المُتحضّرء من خلال 
وسائل التعبير وضغوطاتها المؤسّساتية» التي تولد تمئيلات وخطابات 
منطقية: أمّا المُستوى الأول فهو مستوى التدقق الكخر 'للطاقة النفسائية: 
الذي يتحول من شكلٍ إلى آخرء من تمثيلٍ إلى آخرء من دون أيّة 
ضغوطات عدا تلك التي تسبّبها لعبة الرغبة: فهو المستوى الذي 
يُعنى بالتعبير الذاتي الذي يقوم على "لغة" اللاوعي ووسائل تحرّكه 
وتكفه. وهنا تتدخل الصورة بطريقتين: كما تتجلى في اللاوعي» 
وكماء في تُعبة الصورة الفنية» تُشكل عارضاً من الأعراض 
(1971 ,4ةغهلاآ). أمَا حجر العثرة الذي يُعرقل هذه النظرية» فيرتبط 
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في استحالة الوصول إلى اللاوعي بشكلٍ مباشر» وفيما ينتج عن ذلك 
من ضرورة لسر ادعراض * أي ترحيتنيا بطريقة اعتباطية نوعاً ما 


: فةء الاتفاق» 

0.2 ا الاتفاد الوهم 

يقترح رودولف أرنهايم (سنعطدعة طماه80): تلصبغية©» 
عملية حول قيم الصورة في علاقتها مع الواقع 

1- قيعة تمثيلية؛ الصورة العغيلية هى تلك التى تَصوّر الأشياء 
الحسية (' بمستوى تجريدي أدنى من ذلك الخاص بالصور في حد 
ذاتها"). مفهوم التمثيل مهمّء وسوف نعود إليه لاحقاً (ص 169» ص 
0)») ولكننا سوف نكتفي الآن في افتراض أننا نعرفها بشكل حدسي.. 

2- قيمة ومزية: الضورة الرمزية هئ العى تْصوّر الأشياء 
التجريدية (' بمستوى تجريدي مرتفع بالنسبة إلى مستوى الصور 
نفسها'"). ومفهوم الرمز مشحون تاريخياء وسوف نعود إلى ذلك 
أيضاً (صن 159)+ إلا أنّْ القيمة الرمزية لصورة ما تحدّد بشكل 
براغماتيء. وأكثر من أي شيء». من خلال قدرة تقبّل الرموز 
المصوّرة. من قبل المجتمع (هناك الكثير من الصور الرمزية من 
الماضي. وحتى الحاضرهء التي لا نفهمها لأننا لم نعد نتعرّف إلى 
الرموز المصوّرة فيها). 

3 - قيمة إشارية: بالنسبة إلى أرنهايم» تُستعمل الصورة كإشارة 
عندما تصوّر مضموناً لا تعكس ميزاته بشكل ظاهر للعيان. والمثل 
الذي يفرض نفسه فى هذا السياق هو مثل لافتات بعض إشارات 
السيرء مثل تلك التي تفرض تحديد السرعة (حاجرٌ أزرق داكن ماثل 


(*) مجموع الطرّق التصويرية الملوّنة القائمة على تفريق الألوان الرئيسية الثلاثة: 
الأزرق» الأحمر والأصفر. 


| 
حسما 


على خلفية عاجية). والحقيقة أن هذه الصور ‏ الإشارات هى بالكاد 
صورٌ بالمعنى الشائع للكلمة (الذي يوازي إجمالاً الرظفكين الأرلفين 
اللتين حدّدهما أرنهايم). 

وقد شكل موضوع التمييز بين التمثيل والرمز موضوع كثيرٍ من 
النظريات (186754 ,206ا6)» وفي السنوات اللاحقة» إلا أنْ الواقع 
ليس بسيطاً جداًء فما من صور تجسّد بشكل تام واحدةً من هذه 
الوظاتف. وواحدة فقط؛ والأغلبية الساحقة للصور هى» وبنسب 
متفاوتة» من طبيعة القيمتين الأوليتين اللتين حدّدهما أرنهايم: واحيانا 
القيم الثلاث في أنِ معاً. فعلى سبيل المثال» وفي الكثير من حالات 
الصلب» نجد عند أسفل الصليب جُجمجمة بشرية» تجمع في طريقة 
جليّة التمثيل (جُمجمة) والرمز (الوفاة». ولكن في بعض الأحيان» 
تعلو هذه الجمجمة نفسها ساعة رملية (تمثيل» ورمز) مع جانحين». 
يرتبطان مع سائر عناصر الصورة بعلاقة بعيدة ما فيه الكفاية كي 
تجعل من المجموعة إشارةً اصطلاحية بشكل محض «(الوقت 
الهارب). ا 

التمييز والاستذكار 

نتوحّى من الصورة في بعض الأحيان أن تُدخلنا إلى عالم مغاير 
عن ذلك الذي نعيش فيه. غالبا ما سعت الصور الفنية إلى أن تجعلنا 
نرى أشياء مستحيلة» إمّا من خلال تمثيلها بنمط خيالي (من خلال 
تحوّل بسيط في قوانين العالم الحسّيء مثلاً في وجود حيوان 
القارن؛ أو التتين)؛ أو من خلال تمثيلها كصورةٍ عن عالم آخر 
(الجئة وجهئم. وحديقة عدن). أو أخيرا من خلال قلب النظام 
الموجود فى الصورة بشكل طفيف والتى تصور عالما عاديا (تخصص 
رسامون في هذا المجال» ومن مني الركاء ماغريت (0/3811)16)). 
أمَا بالنسبة إلى الصور الشعبيةء فيمكن أن نقول إِنّها أدت أيضاً هذا 
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الدور - وصولاً إلى ألعاب الفيديو في نهاية القرن العشرين» وبداية 
قرننا الحالي» حيث إن أحداث العديد منها تجري في عالم غير 
حقيقي» ما 0-2 مصدر وحي للكثير من الأفلام من نوع 51682كاء 
(1999). وصولاً إلى «مهنامءءه1 (2010): مروراً بالثلائية الشعبية 
 1999( 23:51‏ 22003). والوظيفة الخيالية للصورة مهمةٌء من الناحية 
الاجتماعية والنفسية» كما أنه تم تقديمها على أنْها الأهم (من قبل 
السورياليّين (وءاكتله6عناة)» مثلة الذين لم يؤثروا أبدأ على هذه 
النقطة). 


إل أنه يُمكننا أن تُفكر أنْها تأتي في مرتبة ثانوية بالنسبة إلى 
وظيفة أخرىء تبدو في الظاهر أكثر بساطة» إلا أنها شائعةٌ أكثر: من 
وظيفة الصورة أن تعرّز علاقتنا بالعالم المرئي» وأن تُحدّده: فهي 
تؤدي دور اكتشاف المرئيّ. وقد رأينا (ص 19» والصفحة اللاحقة) 
أن العلاقة بالمرئي مهمّة بالنسبة إلى نشاطنا الفكري: فالصورة تجعلنا 
نتقنها ونسيطر عليها. وقد فكر غومبريش (ط0ط602) (1965) بشكل 
شبه حصري في الصور الفنية» فقابل شكلين أساسيّين من أشكال 
الاستثمار النفسي في الصورة: التمييز والاستذكار» والثاني بالنسبة 
إليه هو الأكثر عُمقاً وأهميةَ من الأوّل (ص 84). ويتوافق هذا التفرُع 
الثنائي بشكل كبير مع التمييز بين الوظيفة التمثيلية والوظيفة الرمزية. 
التي تُشكل إحدى ترجماتها من الناحية النفسية؛ فتشدّ الأولى باتّجاه 
الذاكرة» والعقلء والوظائف التفكيرية» والأخرى بانّجاه فهم 
المرئي» والوظائف الحسية بشكل مباشر. 

كما نرى» تشكل العلاقة بين الصورة والخيال (والتخيّل) عقدة 
من الأسئلة بشأن علاقة الإنسان ببيئته» والصور التي يكوّنها عنها في 
فكرهء والمعلومات التي يعرفها بشأنهء وكذلك شروط استخدام 
الصور المادية» وإنتاجها. أمّا الحالة القصوى المهمة بشكل خاص 
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لتتجلى في الوهم الذي ينشأ عن الصورء وذلك لأنّها تُدخل كُلَ هذه 
الجوانب. من خلال مزج البعض بالبعض الاآخر. 

الوهم وشروطه 

لنتكلّم بدقة» فالوهم خطأ يطال الإدراك» أي إِنْه التباسٌ تام 
ومغلوط بين الصورة وشيء آخر غير هذه الصورة (ص 43). وهو 
ليس التمط المغهوة الذي تدرق من لاله الفبور» ولكن عكس 
ذلك. هو حالة استثنائية إن تم الحثٌ عليه عمداًء أو إن حدث 
صَدفة. إلا أنّه في إدراكنا لكل صورة» وخصوصاً إن كانت تمثيلية 
بشكل كبير» يتدخّل جزءٌ من الوهمء غالباً ما يُشكل موضع وفاق. 
عندما لا يحدث ذلك إلآ عند قبول حقيقة الإدراك المزدوجة في 
الصور (ص 39). وعلى امتداد الحقبات» تم تقويم الوهم على أنه 
هدف مرجرٌ للتمثيل» أو بخلاف ذلك» تم انتقاده باعتباره هدفا 
سيّئاً. ومخادعاً. لا نفع منه» إلآ أن هذه الأحكام التقويمية لا تُطلعنا 
على أي شيء بشأن العلاقات بين الصورة والوهم. 

وتُحدّد إمكانية الوهم بواسطة قدرات الجهاز البصري نفسهء في 
التحديد الواسع الذي أعطيته له. ولا يُمكن للوهم أن يتحقّق إلا إن 
تم تحقيق شرطين: 

أ) - شرط إدراكي: يجب أن يكون الجهاز البصريء. في 
الظروف الموضوع فيهاء عاجزاً عن التمييز بين نوعين أو أكثر من 
المدركات. وهكذاء في السينماء وفي ظروف عرض الفيلم الطبيعية؛ 
تعجز العين عن تمييز الحركة الظاهرة من الحركة الحقيقية. بشكل 
عام» وبما أنْ الجهاز البصري يبحث في معظم الأحيان» وبطريقة 
عفوية» عن إشارات إضافية عندما يكون إدراكه مبهماًء فلن يكون 
هناك وهمٌ إلا إن كانت الظروف التي نضعه فيها تحديدية ما يحول 


دون أن يقوم بتحقيقه بشكل طبيعي. 
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رسمٌ خذاع: انظر بشكلٍ خاص كيف أن الرسائل والمغلفات تبدو 
وكأنها تخرج من الإطارء المرسوم هو أيضاً 
(كورنيليوس جيسبريخت (اطء6:طوزز) كنائاءم:ه0)). 
عام 1660 تقريباًء لوحة زيتية» 83,4 < 101,9 سمء 
متحف الفنون الجميلة» غان (6280)) . 


ب) ‏ شرط نفسي: كما سبق أن رأيناه أيضأأء ينصرف الجهاز 
البصري الموضوع أمام مشهد فضائي معقّد بعض الشيء» إلى القيام 
بعملية تفسير حقيقية لما يُدركه. فلن يتكوّن الوهم إلا إن قم تفسيرا 
معقولا للمشهد الذي يراه. هذا هو الحُكمء وبالتالي يتأثر الوهم 
بالحالة النفسية للمُشاهدء وخصوصاً بتطلّعاته: وهو ينجح بشكل 
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افضل عندما يوضع في حالة الشيء المُنتظّر. وهذا هو معنى الطرفة 
التى تتناول رسامَين يونانيّين زوكسيس (#19ناءع2) وباراسيوس 
00-0 وكان زوكسيس مشهوراً برسمه حبوب العنب التى 
قلّدها أفضل تقليد لدرجة أن العصافير كانت تأتي لنقر ا ا :قر لهي 
باريسيوس على أنه سيخدع خصمه. فدعاه إلى مَرسَمِهء وجعله يرى 
أنواعاً مختلفة من الرسوم إلى أن رأى زوكسيس في إحدى زوايا 
المرسّمء لوحةً مغطاةً بقُماش». موضوعةً بوضعية واقفة على طول 
أحد الجدران. فشعر بفضول لمعرفة ما كانت تُخيّئه تلك اللوحة التي 
وعلى ما بدا لهء كان الآخر يُحْبّئها عنه» فراح يرفع عنها القماش» 
فأدرك أن كُلَ ذلك لم يكن سوى رسم خدّاع» وأنّ اللوحة والقُماش 
كانا ملوّنين على الحائط مباشرةً. ربح باراسيوس الشرط. فخدع 
الرجل الذي كان بدوره يخدع العصافير. ويُجسّد نصره بشكلٍ خاص 
أهمية استعداد الإنسان كي يتمّ خداعه. فلولا رأى زوكسيس هذا 
الرسم الخدّاع فجأة» لم يكن ليكون بلا شك بهذه الفاعلية. ويُمكننا 
أن نتبيّن هذا الأمر مع أعمال حديثة» مثل منحوتات دوان هانسون 
(1132508 101326)» وهى تمثيلات ممتازة عن امير كني متوؤسطى 
الحالء لدرجة أنه وإن وُضعت في إحدى صالات المتاحف» سنظئها 
حتماً وللوهلة الأولى» زوّاراً من بين سائر الزوّار. 

ونجد جميع أنواع الأوهام الطبيعية. فبعض الحشرات تتمتّع 
بقدرات إيمائية مُذهلة: العنكبوت الذي يُقلد النملة» والفراشة التي 
لها 'رأسٌ" آخر من الخلف؛. والحشرات التي تمتزج بعساليج 


(3) وتقول طرفة مشهورة أخرى إِنّه وفي عام 99 ق.م. كانت ديكورات الخلفية في 
الجر التي كانت تُقام بمناسبة ألعاب أبيوس كلاوديوس بولشير 05(ل0اة1© 5ناتممه) 
(6لءاناط. تبدو وفيةً لدرجة أن طيور الزاغ كانت تحاول أن تجثم على حجارة القرميد 
المرسومة. ولا داعى للقول إِنْه فى هذه الحالة أو تلك» يُمكننا أن نشك فى حقيقة القصة التى 
تحمل طابعاً أسطورياً. ْ ْ | 
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الخشب التي تقف عليها. . . إلخ. (1973 بطعأءطمده0 ع2 ززمعه 02 ) . 
قلّما تعنينا هذه الأوهامء إلآ أنّها تؤكّد أن الوهم هو نتيجة تقليد 
بصري صَرف» ولكنه أيضاً نتيجة إدراج ضمن سياق» وهي عملية 
مهمّة لإتمام الغش على أكمل وجه. ونوعية الوهم التي تُهِمّنا هناء 
هي تلك التي تحدث بشكل إرادي في الصورة. وعلاوةً على الشروط 
النفسية والإدراكية التي يتم فيها الوهم. فهو يعمل بشكل فعَال نوعا 
ما بحسب الشروط الثقافية المحيطة به. عموماًء إِنْ الوهم فعَال 
لدرجة أنه يتمّ البحث عنه من خلال أشكال الصور العفيرل 
اجتماعياًء أو حتى المرغوب فيها - أي إِنْ قصديّة الوهم مُرمّزة 
بشكل واضح من الناحية الاجتماعية. من جهة أخرى. قلَما يهمّ هذ 
الهدف المُحدّد؛ ففي العديد من الحالات» نريد أن نجعل الصورة 
جديرةٌ بالتصديق أكثر من حيث كونها انعكاساً للواقع (وهذه هي حال 
الصورة السينماتوغرافية التي تستقي بجزء كبير قدرتها التوثيقية على 
الإقناع من الوهم التام المُتمئّل في الحركة الظاهرة). وسوف نقوم» 
في حالات أخرىء بالبحث عن الوهم كي نستقرأ حالة خيالية معيّنة» 
بهدف إثارة الإعجاب أكثر من الاعتقاد... إلخ» باختصارء الهدف 
لبس ذاتماً نفسه». ولكن على العكس » فالوهم هو دوماً أقوى عندما 
يكون هدفه منتظرٌ من قبل الجميع. 


والوهم الذي تكأمنا عنه للتو هو الوهم العام الذي تخلقه صورةٌ 
ماء تغش المُشاهد بشكلها العام. إلأ أن معظم الصور يتضمّن عناصر 
تدخْلٌ في إطار الوهم. إن تم أخذها بشكل منفرد. وهذه هي حال كُل 
الأوهام "الأساسية" الموجودة فى الغينور (ص 43). بشكل عمومي 
أكثرء تمكننا من التأكيد أَنْ الفنون التمثيلية؛ ؛ في ثقافتناء أقيمت على 
وهم جزتي من الواقع» يعتمد على الشروط التكنولوجية والمادية لكل 
نوع من الفنون. وهذا ما يطرحه رودولف أرنهايم في دراسته 
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المفخصصة للسينما (1932)» حيث يميّز هذا الفن عن سائر أنواع 
الفنون التمثيلية في ما يخلقه من وهم قوي للحقيقة» مبنيّ على فكرة 
استعمال الوقت كمرادفٍ مقبولٍ للحجمء والعُمق. ويُصئّف أرنهايم هذا 
الوهم الفيلمي بين الوهم المسرحي, وهو بالنسبة إليه قوي جداً 
والوهنم الفوتوغرافي؛ الأضعف منه بكثير. ويُشكل مفهوم الوهم 
الجزئي موضع تنازع؛ فقد وصل كريستيان ميتز إلى اعتباره متناقضاً في 
نفسه (فنحن مخدوعون أو غير مخدوعين» ولا يُمكن أن نكون نصف 
مخدوعين)*. إلا أن هذا الاعتراض يبدو لي متطرّفاً. لأنّه كثيراً ما 
نجد في السينما وهماً بحتاًء يتمئل من خلال الحركة الظاهرة التي لا 
تُشكل سوى ميزة جزئية بالنسبة إلى الإدراك العام للصورة في الفيلم. 
في الواقع؛ إِنّ السيّئة الأبرز في مفهوم الوهم الجزئي هذا تكمن في 
إرجاع رؤية الفيلم إلى تحليل بُعده الإدراكي» مهملين ظواهر الاعتقاد 
التي يخلقها الفيلم» وخصوصاً من خلال تأثير الخيال. بعبارة أخرى» 
تكمن السيّئة الأبرز في طرح أرنهايم أنها ليست تاريخية بشكل كافٍ. 
لأتها لا خذ في الاعتبار لا قابلية تغيّر الهدفية الوهمية» ولا تغيّر 
تطلعات المشاهد.أختصر هذه المُلاحظات من خلال مثل واحد: 
الجناح الأساسي في كنيسة القديس إغناسيوس (180220 538) في 
روماء وهو مغطى بتصوير جداري يصوّر بطريقة رمزية عمل الآباء 
اليسوعيّين» الأوصياء على هذا الرسم  1691(‏ 94). وتتضمّن هذه القبة 
إحدى مؤثرات الرسم الخذاع الأكثر شهرةً في عصره: لا لأنه يُمكن 
أن نخالها حقيقةً؛ بل لأنْ هذا الرمز موجودٌ في سماءٍ مرسومة ينفتح 
وسط هندسة من العواميد والقناطرء التي» تبدو هي في حد ذاتهاء 
وكأنها بالتحديد امتدادٌ للهندسة الحقيقية» والواقعية» والجامدة 


(4) مُنتدى في مدرسة الدراسات العُليا في العلوم الاجتماعية. 1984-1983. 
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للكنيسة. فثمّة وهمٌ جُزئي إذاً من جميع النواحي: فما من مُشاهد 
سيتخيّل أنه يرى حقيقة الأشخاص الحُرافيين المصوّرين؛ إلا أن 
المُشاهد صاحب الفهم المتوسّط. ما زال لليوم أيضاء يجد صعوبةٌ في 
معرفة المكان الذي تتوقف فيه هندسة الحجره وتبدأ فيه الهندسة 
المرسومة. إلآ أن هذا الوهم لا يتمّ من دون شروط مُسبقة. الشروط 
الثقافية: يجب أن تكون لدى المُشاهد فكرةٌ وإن مُبهمة عمًا هو البناء 
الحجري مع الأعمدة» وتيجانهاء والمُشْيّد على شكل كنيسة. شروط 
أيديولوجية: بالنسبة إليناء يُشكل الرسم الخذاع في كنيسة القديس 
إغناسيوس» مثالاً نموذجياً يُجسّد المهارة في الفن التصويري؛ وبالنسبة 
إلى:معاصريف» كان يُشكُل 'إشارة مرئية تلتواصل بين العالم السقلي+ 
والعالم الماورائي» وتشتدٌ وطأة الوهم لدرجة أنْنا نؤمن أكثر بهذا 
العالم الماورائي» فنصبح مُستعدين لقبول واقعه. وأخيرا الشروط 
الإدراكية: إِنَ القوّة التي لا يُمكن كبحها في هذا الرسم الخذاع ناجمة 
عن أنه لا يُمكن الوضول إلية للمسه كوته مرسوما على قبّة؛ كما أن 
ارتفاع الكنيسة كبير لدرجة أنه بعيدء وهذا ما يجعلنا نملك القليل من 
مؤشرات المساحة التي تُظهر بأنه رسمٌ. وفي هذين الواقعين 
الإدراكيّين» يتم تسليط الضوء على ثلاثية الأبعاد بشكلٍ غير اعتيادي - 
أقله عندما نحرص أن نضع أنفسنا في وجهة النظر الصحيحة (المُشار 
إليها من خلال قرص على أرض الكنيسة)» لأنّه وحالما نبتعد عنهاء 
تظهر الالتواءات في الأبعاد» وتكون قوية لدرجة أن غياب مؤشّرات 
المساحة لا يسمح في التعويض عن وجهة النظر (ص 41). 


الشعور بالواقع في السينما 

والمثال الآخر المُهم اجتماعياً لضبط المسافة النفسانية 
(الاعتقاد. والمعرفة» والوهم) من خلال جهاز صورء هو ما يسمّونه 
غالبا الشعور بالواقع في السينما (1948 ,841080116). ولطالما كنا 
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نعترف أنه يُمكن تصديق الأفلام على وجه الخصوص. مهما كان 
موضوعها خيالياً. وقد استقطبت هذه الظاهرة النفسية بشكل خاص 
العناة درسة الفيلنرترجبا الى أظهرت يعضن العزافل “السلية” : 
مُشاهد الفيلم الجالس في عُرفة مُظلمة» الذي لا يُزعجه أحدء ولا 
يُهاجمه أحد؛ يُمكن كثيراً أن يرد نفسياً على ما يراه ويتخيّله. ومن 
جهة أخرى» نجد عوامل إيجابية تنقسم بدورها إلى فئتين» كما سبق 
أن أظهره ميتز (204602) (1965): 1 مؤشرات إدراكية ونفسانية» 
تتعلق بالواقع - كل تلك المؤشّرات الخاصة بالفن التصويري» والتي 
نُضيف إليها العامل المهم الخاص بالحركة الظاهرة؛ 2 عوامل 
ممُشاركة عاطفية يُساعدها بشكل متناقض» اللاواقع النسبي (أو 
بالأحرى اللامادية) فى الضورة الفيلمية. وهكذا تظهر لنا حالة مُشاهد 
القيلم» سخالة'لموذجية مع .مشاقة نفسية خاضة جد .وهي إخدى 
المسافات الأكثر ضُعفاً التي أوجدتها الصور. إلآ أن هذا لا يعني أن 
السينما فنُ مُخادعء ولا أنه يولّد ظواهر اعتقاد أقوى من غيرها 
بالضرورة. كُلَّ ما في الأمر هو أن مُشاهد الفيلم يُركز بشكل أكبر 
على الصورة من الناحية النفسية (ص 131 والصفحة اللاحقة). 


علاوةٌ على ذلك؛ فقد كان ذلك قد شكل في بعض الأحيان شبه 
اتهام موجه للسينماء فاعتُبرت وكأنها تفرض صورها الخاصة على 
حساب تلك التي قد يرغب المُشاهد في خلقها بنفسه: السينما تشكُل 
حاجزاً للخيال» كما تغذيه بصور جاهزة قوية من الناحية الحسية» لدرجة 
أنّه يستحيل على صوري الخاصة أن تنافسها. وهذه خلاصة ما نجده بقلم 
الكثير من الكثاب مثل جوليان غراك (وع023 معناآن1) (1981), 
ومارغريت دورا (1987) (1010535 5116عناع341318)» ورولان بارت 101220) 
(1975) (وعطامه8. وفرائنز كافكا(12318 22هء2). والذي يقول 
باختصار: "الأفلام أجنحة من حديد " . (1996 ,5>لتاء:ز2) . 
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2 الجُجزء الغريزي: الانجذاب. التأثر الأولي 

تُعذْي الصورة إدراكنا؛ كما تمّدٌ نتاجنا الخيالي بالمعلومات» 
وهي على علاقة أيضاً بأكثر الأجزاء التي لا يُمكن السيطرة عليهاء 
وأكثرها عُمقاً في حياتنا النفسية» والذي لطالما سُمَيت الغرائز. 
ومفهوم الغرائز مُبِهمٌ: ففي علم ال إثنولوجيا لورينز (102602)» 
وتينبيرغين (11866:868) ومنافسيهماء يُغطي الجزء الورائي والفطري 
في حياتنا النفسية» لدرجة أنه تمّ تشبيهه بمُصطلاح "الطبيعة' في 
ثنائى الطبيعة/ الثقافة. إلا أن الغريزة فى الكثير من الاستعمالات» 
تُشير بشكل عام إلى الجُزء العفوي من التصرّفات» أيَاً كان النموذج 
النفسي المُتّبَع. ولطالما كانوا يُفكُرون أن الصورة أداةٌ ناجعة في 
تحريك هذا الجزء الغرائزي؛ ومن هنا أساس الحذر تجاه الصور 
الذي أبصر النور في العديد من المجتمعات؛ منذ جمهورية أفلاطون 
وصولاً إلى النقاشات التي لا تُطرح مراراً وتكراراً حول الأثر المُضر 
للمسلسلات التلفزيونية وألعاب الفيديو. وبحسب معلوماتي» ما من 
دراسة علمية تتناول هذا الموضوع لسببين وجيهين: كنك أن نظرية 
الغريزة بذاتها لا يُمكن تشكيلها في الوضع الحالي لعلم النفس ٌٍ وأثر 
الصورة» وحتّى الأكثرها مباشرةً» لا يُمكن فصله أبداً عن 
الاصطلاحات السارية في المُجتمع»؛ وهي ليست نفسية بشكل 
محض. 

الانجذاب 


إن الانجذاب بمفهومهء هو الإجابة عن السؤال المتعلّق بالغريزة 
الذي يطرحه علم النفس التحليلي الفرويدي. فبالنسبة إلى فرويد 
(1915): الانجذاب هو مكان الالتقاء بين التهيّج الجسدي والتعبير 
عنه من خلال جهاز نفسي يهدف إلى السيطرة عليه. والمُصطلح الذي 
اتعقاة يحقيه يعنق مع أهدا فعل لاتيني يعني "دفع ' /دمنوانم) 
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(65ةةنادم» وهو يُسلّط الضوء على قوّة الدفع. ولكن إلى جانب هذا 
الدفع؛ الذي يُشكل العنصر الأوّل في هذا المُصطلح., يتم تحديد 
الانجذاب من خلال هدفه (الإرضاء)» وغرضه (الوسيلة التي يُمكن 
من خلالها أن يصل إلى هدفه)؛ أخيراً من حيث مصدره (نقطة تثبيته 
في الجسم). يُميّز فرويد أنواعاً '"جزئية' من الانجذاب مرتبطة 
بعناصر معزولة (الانجذاب الفموي (([0:8)» والشرجي (لقصه)ء 
والقضيبى (23111906م))» وتهدف إلى خلق متعة مرتبطة بهذا 
المضدوة .وتتظيج عام تنستي» يشبعها ييه تيت إشارة التفاسليةة 
وهي تخضع لهذه الانجذابات الأساسية. إلا أنْ هذه الأخيرة لا 
تختفى» ويُمكن أن تعاود الظهور فى المقدّمة (عودة المكبوت) فى 
حال طرأ أي خلل وظيفي على الحياة النفسية. 1 


ومن بين أنواع الانجذاب هذه. يُميّز فرويد (ووريثته خصوصاً) 
الانجذاب البصري (©6او1م500 15358نام) الذي يشير إلى حاجة للرؤية. 
وهو ليس من أنواع الانجذابات الأساسية الكبيرة التي تترافق مع لذة 
عضوية. مثل الانجذاب الشفوي (الذي يعود أصله إلى حاجة 
الحيوان للغذاء)؛ فهو بخلاف ذلك. ميزة تتميّز بها الحياة النفسية 
البشرية لأنّها تترك الغرائز الحيوانية للّجوء إلى آليات من شأنها أن 
تُدمج في تنظيم نفسي معقّدء كما يخضع في المرحلة الأخيرة إلى 
رقابة الوعي. 

وكسائر أنواع الانجذابات» ينقسم هذا الانجذاب إلى هدف 
(الرؤية)» ومصدر (الجهاز البصري)؛ وغرض. وهذا الأخير - 
الوسيلة التي يبلغ من خلالها الجهاز البصري هدفه النفسي (الرؤية) - 
طابقه لاكان (1964) مع النظرة. ف الحقيقة» وحتّى في الاستعمال 
الشائعم» تتميّز النظرة عن الرؤية البسيطة؛ كونها صادرةً عن الشخص 
المُدركء بطريقة نشيطة ومتعمّدة؛ وتحذددها العلوم النفسية الإدراكية 
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على أنّها فعل صادر عن الحواسء ومُثقّفء وواعء وإرادي» يدخل 
في استراتيجية معرفية وسلوكية. هي استراتيجية الشخص في بيئته 
(ص 37). أمَا مقاربة لاكان فتفترض مفهوماً خاصاً أكثر: فبالنسبة 
إليهء النظرة "“غرض صغير" (أي إِنَّه غرض رغبة جُزئي تقريباً» أو 
حتى أيضاً غرضٌ الانجذاب). قدّم لاكان هذه الفكرة بخصوص 
الرسمء حيث قال بشكل خاص إن اللوحة هي وفي الوقت الذي 
تؤمّن فيه غذاءً ثقافياً للعين» تُرضي الانجذاب البصري ججزئياً - حتّى 
إِنَها في بعض أساليب الرسمء التعبيرية مثلاء تُغْذي هذه النظرة 
'بشكل فائض "» بطريقة يُصفها لاكان بالمنحرفةء» فالانجذاب يثقّف 


وكما هي حال مُعظم المفاهيم التحليلية النفسية» فنظرية السينما 
(ونظرية التصوير الفوتوغرافي قليلا) هي من سعت غالباً إلى تطبيقه 
على الصور. إن كان النظر يُشكل رغبةً من رغبات المُشاهدء فهذا 
الأخير مأخودٌ في لعبة معقّدة بين طرفين» تفترض من جهة وجود 
الجهاز المكوّن من الممُشاهدين (ص 131) كآلة مؤّهلة ومراقبة فى 
الوقت نفسهء ومن جهة أخرى النظرات المتبادلة فى داخل الحفات» 
والتي يُمكن للمُشاهد أن يؤخذ في لعبتها بطريقة خيالية» وأخيراً 
التظلرات الموكية من القاشة تحر الصالة(ذائماً بظريقة حخيالية). .وقد 
أوجدت كُل هذه النقاط العديد من الدراسات فى سيعينيات 
وقمائينياك القرن العشرين # لعية النظرات في الإخراج» بروون 
5 ,820186)؟ 1976 ,؟ناو[اء8؟ نظرة الشاشة إلى المشاهدء 
و المفاهيم المقتر حة من إلحام (1969 ,]1033© (عتنايرة) ؟ ,رطتدء1]) 
0077 أو صور غياب (1988 ,أعمعء؟) (عمعمءوط2"! عل وعرناع8) . 


ويجب تخصيص حيّز مُستقل للدراسات المخصصة لنظرة 
المُشاهد كإرضاء جُزئي لبصبصته الأصلية. فقد أظهرت هذه الأخيرة 
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وباكراً جداً معلومة أساسيةً عن ال "سكربتوفيليا (وتلناممممء6) “ 
(الرغبة في الرؤية): وهي أنّها ليست موجودةٌ بالطريقة نفسها عند 
الأسغاض هن الذكور والأناكه» :وقد وكرت دراسات تسوكة عور 
حول الاختلاف الجنسى (ما يسمَى فى الإنجليزية 5عن0نناة تعلمعع), 
على عدم التساوق (06]86تزوةاة) بين الأشخاص الذكور المزوّدين 
بقدرة على النظرء والأشخاص الإناث اللواتي خْلِمَن ليُنظر إليهن. 
وبشكل أساسيء تُركّز هذه الدراسات على الفارق الجوهري». في 
لعبة النظر لدى المُشاهدين» بين شخص من الذكور بصباص في 
بُنيته»ء وشخص من النساء يتأرجح بين البصبصة ووضعه كمحط أنظار 
(8655-]0-3ع10-66-1001) بحسب العبارة الجامدة فى مقالة ممتازة تعود 
إلى عام 1975 [(1989 ,106ا04)]: أو بين المرأة كصورة» والرجل 
كحامل للنظرة - بما فيه المعنى حيث وبواسطة تفويض» هو يحمل 
نظرة المُشاهدين» فيُزيل الخطر الذي قد تخبئه صورة المرأة» كعرض 
يميل إلى تجميد تيار العمل» وإثارة التأمّل الجنسي. بالنسبة إلى 
مولفي» ينجم عن ذلك في الفيلم السردي الكلاسيكي تناقض أساسي 
بين اللعبة من دون قيود من السكوبتوفيليا (انحرافٌ مُرتبط بهيجان 
الانجذاب البصري) ولعبة التطابقات. بحسب التحليل النفسي» المرأة 
تعني غياب القضيب. والخصاء؛ فصورتها تهدّد دوماً ببروز القلق - 
ومن هنا كانت المخارج التي غالباً ما يتم اللجوء إليها في الأفلام 
الكلاسيكية؛ من خلال إعادة اللعب على الصدمات البدائية (بصورة 
ساد مثلاً في الأفلام السوداء)» أو من خلال اعتبار صور المرأة 
كنوع من التوله الجنسي (هذا ما يتسبّب في إنكار الخصاء التي 
تَمتلها). 

وقد تم توضيح هذا النوع من المقاربات المتأثر ألا وبشكل 
كبير بنظرية فرويدء ومن ثم سائر تظريات الجس شيعا فظينا+ يشكل 
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جليّ (وخضوضا ال لإرمعط) مععناو» التي أنشئكت في حوالى عام 
0 من خلال كتابات جوديث بوتلر (1162نا8 طانفناة) فى الدراسات 
النقدية» والأبحاث الجامعية» وخصوصاً في البلدان التي تتكلّم اللغة 
الإنجليزية» التي تتمحور حول السينماء أو حتّى حول التمثيل بشكل 
عام (من بين أمورٍ أخرى عديدة. راجع (1972 ,86:865؛ 16 
714 رآ ؟ 1996 ,5أللاع[-20312طع 111 ؟؛ 2000 ,قواصة ع1 ؟ ,ممعم 
2 ؟؛ 2009 بطعمند8). 


وثمّة امتدادٌ آخرء خاص أكثر» بشن فساألة القوله الجنسي. 
وبحسب نظرية فرويدء فإن التوله الجنسي هو انحراف ناجم عن 
الفكرة التالية: عندما يكتشف الطفل بفعل صدمة غياب القضيب عند 
الأمء لا يُمكنه أن يكف عن الإيمان بوجود هذا القضيب الأمومي» 
فيضع "كانه" يديلة: التميمة (©1605)» وهي غرض وقع تحت 
ناظرّيه فى وقت إثبات حالة الخصاء الأنئوي. ولطالما كانت هذه 
النظرية موضع انتقاد» من وجهات نظر عدّة (وخصوصاً النسوية 
(©1ة1سنصة) منهاء لأنها لا تنطبق إلا على تطوّر الشخص الذكر). إلآ 
أنّها شكلت مادّة للعديد من تحاليل الأفلام حيث كانت تُقرأ على 
ضوئها الحياة النفسية لدى الأشخاص (كان بونييل (اعناقن8) دوماً 
الذريعة لهذا النوع من القراءات). 


وبشكل أساسي أكفره كانوا يعتعدرد في بعض الأحيان أنْ 
الصورة نفسها يُمكن أن تُشكَل غرض تولّه جنسي؛ حثّى إن بعض 
الأفلام تناولت هذا الموضوع بشكل شبه مباشر (راجع م 111 
[1983]؛ حيث ينحنى البطل نحو جهاز التلفاز كى يُقبّل فم عملاقاً). 
ومن أكثر المجاو لات النظرية المُباشرة هى فحادلة ميتز (1989)» 
حيت اتجد الغديد من الميزات :الفوكوغرافية القي تسل اععمالها 
كغرض للتوله الجنسي: 1 حجمها: فحتى الصورة ذات الحجم 
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الكبير نجد فيها دوماً شيئاً *صغيراً" (ويُمكن أن تكون هذه التقطة 
موضع نقاش كبير» واليوم يعرضون صوراً كبيرة جدأء هي أقرب إلى 
اللوحات منها إلى صورة الهوية)؛ 2 - استيقاف النظر الذي تُسبْبه أو 
تتيحه على الأقل» والذي يفترض توف النظر الذي تنجم عنه 
التميمة ؛ 

3- كون الصورة» من الناحية الاجتماعية» تضطلع بدور 
توثيقي» وخصوصاً أنها وبجوهرها فهرسة "تشير بالإصبع على ما 
كانء وما لم يعد' مثل التميمة تقريباً؛ 4 كون الصورة لا تملك لا 
الحركة ولا الصوت, وأنَ هذا الغياب المزدوج ينعكس عليها ليعطيها 

'قوّة صمت وجمود". فترتبط الصورة بشكل بصري ورمزي 
بالموت؛ 5 - أخيرأً» الصورة التي لا تملك 'حقلاً خارجياً -25هط) 
(مسصقطء ميفا مثل ذلك الموجود فى السينماء تُعطى تأثبو حقل 
خارجي فريد "غير مونّق» وغير مادي» وإسقاطي» بحلاب الأنظار 
إليها أكثر". ولكنء بما أن الحقل الخارجي هو مكانٌ تمّ فيه تحويل 
النظر للأبدء وأنْ مكان الحقل الفوتوغرافى "يسكنه شعورٌ الحيّز 
حارمجه». والاطار المسيظ .نه" + فته العلاقة بن لعفل بواليية. 
الخارجي يشير إلى هذا النوع الآخر من العلاقات بين المكان الذي 
يتبدّل إليه اتّجاه النظرء مكان الخصاءء والمكان 'الملاصق به" وهو 
التعيمة. ولا شك أن هذا التحليل الدقيق جداً يستند إلى نقد مفهوم 
التميمة نفسه كما أعاد تناوله فرويد (والذي لا "يعمل" بشكل كامل 
إلآ ضمن علم النفس التحليلي بحسب نظريات فرويد). 

التأثّر الأورَلي 


ِ . عًِ 5 ا للك 4 

إن مفهوم التاثر الآوّلي يعود إلى فترة أقدم بكثير من مفهوم 
الانجذاب. وهو يشير فى الفلسفة القديمة (حيث يوازي تقريباً ال 
باتوس (020505) (الكلام المهيّح) فى اليونانية)» إلى حالة نفسية» 


111 


م 
وسسكسصمير 


وإلى انفعال نشعر به (وفى هذا الاتجاه.ء يجعل منه فرويد العامل 
الأول في مأ يسميه الأنييذاب). وكان يرى فيه كنت (©صةك]) (1790), 

شعوو لذة أو انزعاج [. .] يحول دون أن يتوصّل الشخص إلى 
التفكير " ٠‏ ولم يتورّع المفكروة في القرن التاسع عشر عن تحديد 
فئات للتأئر الأرَلي (الحُزن» والخشية» والغضب. والمفاجأة» 
والقرف. .. إلخ). التي من المُفترض أن تُترجم وبطريقة معبّرة 
الإحساس والانفعال؛ إليكم التحديد الذي كان يُعطيه دوماً 
اختصاصيّو علم النفس التحليلي: إنّه يُشبه "العامل الانفعالي لتجربة 
مُرتبطة أو غير مُرتبطة بتمثيل ما. ويُمكن أن تتعدّد هذه المظاهر: 
الحبء والحقدء والغضب.. . إلخ. ' (1989 ,280:6). ومنذ ما 
يُقارب الثلاثين عاماء وبشكل معاكس. مال العديد من الكتّاب إلى 
البحث عن تحديد يتقل أكثر المعنى الجوهري للتأثر الأولي: 
داحضين هذه التصنيفات الصارمة كي يبرزوا التنوّع اللامتناهي في 
التأثيرات التي نعيشها حقا. 


ومن المفاهيم التي تم اقتراحهاء في نهاية القرن التاسع عشرء 
لوصف التأثئيرات الأوّلية» ثمّة واحد يملك حظأ خاصاً: مفهوم 
8منططنقم8 الذي لطالما كان قائماً فى هذا المجال» والذي وُلد من 
مجال علم النفس. تُترجَم كلمة عمسلطتقماظ في بعض الأحيان في 
الفرنسية ب "التطابّق مع الغير (©8081م6)' » وتُشيرء بحسب ليبس 
(وممن)» إلى "الانتفاع المُوَضّع للذات' على أساس 'نزعة حلولية 
(©]15أغطاهةم) خاصة بالطبيعة البشرية» لتشكيل وحدة واحدة فقط مع 
العالم ' (هذه الصيغة الأخيرة هي من ابتكار ر. فيشير (150962/؟ .8) 
(1873). وهذه الفكرة كرّرها وورينغر (112862:ه7) (1913)غ, في 
كتاب يحمل العنوان الفرعي التالي: "إسهامٌ في علم النفس 
الأسلوبي"؛ حيث يوسّع فيه علمُ جمال نفسي يتعارض مع التيار 
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الذي كان مهيمناً في الحقبةء» وهو علم الجمال المعياري عداونامطادع) 
(1976أق ممم (أو 'علم الفن' الذي أعد بوظيفة وصقرة ناسنا العمل 
الفني إلى مثال مُجرّدء أبدي. وكوني). 


وفى هذه المحاولة» يُشكل ال 8هناطنقمنظ أحد القطبين» حيث 
كان الفن ليتأرجح دوماء منذ أصوله البعيدة (القطب الآخر هو 
التجرّد). إِنّه مملكة المحاكاة البصرية للواقع» والطبيعية العضوية. 
البيية على الأشكال المدذية والعلاقية الأبعاة» والش تسن ميولة 
ولطلعانك فرؤية < قينا قنتب: *العذله ةم وبتكن ذلك» هو مفل نا 
صوّره ريغيل» وأعاد وورينغر فكرته» هو قطب الأسلبة الهندسية 
المبنية على علاقة بالواقع» تُعنى بالبصر أقل مما تُعنى باللمس» وهو 
يتميّز بأسلوب واضحء وغير عضويء ومبني على أساس الكطرد 
المستقيمة والمسافات المُسطحة. وهذا التناقض المُعقّد والمُصلْب في 
أن معا. لأنْ وورينغر. وبحسب اتّجاه عام في ذلك الزمن» يريد أن 
يجعل منه أيضاً مبدأ تفسيرياً عاماً لتاريخ الفن بأكملهء يتقاطع في 
جوهره مع الخلاصات الكبيرة التي توضّل إليها ريغيل» ويتلاقى في 
المناسبة نفسها مع الانقسام الكبير بين الرؤية البصرية والرؤية 
اللمسية؛ الذي اقترحه هيلدبراند (ص 127). وما يُثير الاهتمام في 
هذه المسألة هو أنْ وورينغر يريد أن يبنيه بشكل كامل على تحديدات 
نفسية ذات طبيعة عاطفية: ويقوم لفن المُحاكي» المُتَصف بالطبيعية 
على علاقة التكنّه (ده:88]م06) في التطابق مع الغير» تجاه العالم 
الذي يُمثل ال وسداطن/هزظة؛ ولكنء. بخلاف ذلكء» يقوم الفن 
'التجريدي". الهندسي على تأثْرات أولية أخرى» وعلى حاجة نفسية 
عميقة إلى الترتيب (هذه هي الفكرة التي سيتناولها غومبريش ثانيةٌ 
9 أ): تهدف إلى التعويض عن القلق الذي قد يسفر عن الاتّصال 
بالعالم الخارجي. 
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وأعيد مفهوم التأثّر الأول إلى التداول في المجال الفلسفي منذ 
ما يُقارب الثلائين عاماً. خصوصاً بعد أن أعاد ديلوز تفسير كتابات 
سبينوزا (182028م58). وبالنسبة إلى سبينوزاء إِنْ التأثّر الأولي للم 
(من 5داع2» ولا يجب خلط هذه الكلمة مع مناء36) وهو تعلق 
جسدي يزيد قدرة الجسد على الفعل أو ينقصهاء يسهّلها أو يمنعها 
(111 .06 ,111 ,عناواط)8). وعندما يُعيد استعمال هذا التصطلع في ش 
أعماله المُخصّصة للصورة - الرسم أو السيتما دن رز كارن أفية 
هذه الميزة فيه: يُعدّل التأئّر الأؤلي قدرة العمل لدى الشخص؛ 
فالتأئر الأَّلى هو حركة تنشأ عن الظروف وتعدّل تلك التي تصل 
إليها. وبشكل ملموسء وفي ما يتعلق بالصورء هذا يعني أنه يُمكن 
للضعورة أن تحارسن تأثيراً علينا قد يجعلنا نتصرّف بطريقة مغايرة عن 
تصرّفنا لو لم نرها. وتؤثر الضورة في: الشخصن» ليس فقط: من خلال 
تغذية عالمه الخيالي : فهي تغيّره» وتخلق في داخله إمكانات جديدة. 

وفي إطار التأييد لجملة كلي حول الصورة التي تجعلنا ' ندرك 
الأشياء بشكلٍ مرئي" (ص 159)» يؤكّد ديلوز (1981) أن الفنّ 
وخصوصاً الرسم؛ لا يهدف 'إلى نقل أشكال ما أو اختراعهاء ولكن 
إلى التقاط قوى". وهكذاء في كُلْ الأحوال» يفسّر عمل فرانسيس 
بيكون» وخصوصاً الاختلاجات التى تُصيب الأجساد التى يُصِوّرها هذا 
الرسام - والتيء نسب هنذا القبلسوف» هي ترجمة» بشكل 
إحساسء» للقوى التي تستخف بالجسد» كي تجعله يصرخ على سبيل 
المثال. والرسم كما هو محدد ليس نقلا لصورة شيءٍ ما (لجسم ما)» 
يُحافظ على الظواهر المتعلقة بوظائفه العضوية (6الءنتمدعءه). 
والصورة» بالنسبة إلى ديلوز» لا تُحدّد بواسطة طبيعتها الوظيفية 
(#©انلههةمناءهه؟)» ولكن بحسب شذتها؛ كتجسيد للعبة قوى» فهى 
تؤئّر في المُشاهدء إلا أنّها في المُقابل تتأئّر به؛ فالتأئر الأوَليء ب 
يفترضه من علاقة للقوى. هو في الوقت عينه فاعلٌ 010)» وغير 
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فاعل (03551). والمُشاهد والصورة (الفنية» المشحونة بقوى تصويرية 
[ص 72 هما مُصطلحان للعبة نفسها حيث يتم تبادل تدفقات 
وتأثّرات أوّلية. وهذا المفهوم موروتثٌ بشكل كبير عن فكرة الفن ك 

"شكل من أشكال الحياة" التي يمكن أن نجدها عند بعض المُدافعين 
عن التجر يدية أو التعبيرية (601655102215126) (ر اجع مثلاء 2855110 
(1961 ,1923-1952 ,انسدطن2). والسينماء وخصوصا تلك التى تخلق 
العديد من القصص الخيالية الزاخرة بأوقات الانفعال والإحساس» 
كانت تعتبر المكان الأوّل للّعبة التأثر الأوَلي بشكلٍ عام. وهكذا يُحدّد 
ديلوز (1983) "الصورة - العاطفة' على أنه رك من جهة»ء بالصورة 
المكبْرة (ههام 5م2ع). وإلى ما تُقدّمه من تعظيم للوجهء ومن جهة 
أخرى ب “النوعياتءه والقدراتء. والأمكنة". وخصوصا بلعبة 
الألوان» والظلال» واللون الأبيض. . . إلخ (ص 250). 

الانفعال 


إن مفهوم الانفعال (6520]108) الذي غالباً ما يُستعمل بشكل 
شائع ككلمة معادلة تقريباً لمفهوم "العاطفة" أو "الشغف (55100وهةم)" 
يُحافظ في الواقع على طابع "بدائي"' أكثر (بما في ذلك في المعنى 
الذي يعطيه فرويد للكلمة). ويتمٌم عيشه. بشكل خاص» وغالباً ما 
يكون كمفهوم مجرّد عن كُلَ معنى. 

وبالنسبة إلى فانوي (علامهة؟) (1989). وهو من الأوائل الذين 
تطرّقوا إلى هذه المسألة» "نلاحظ انقساماً بين مُقاربات 'محايدة' 
تتناول موضوع الانفعال» الذي يُعتبر كحالةٍ تُنظم الانتقال إلى العمل 
من جهة» ومقاربات 'سلبية" بالأحرى.» تعتبر الانفعال كعلامة خلل 
مرتبط بانخفاض فى أداء الشخص من جهة أخرى '. وهذه المقاربة 
التي تقلّل من أهمية دور الانفعال» والتي تميل إلى اعتباره كتراجع 
مؤقّت» تطغى على صور الحشود المشهدية في كُلٌ الأعمال الأدبية. 
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ومن مشهد المواضع الصاخبة إلى التلفزيون» يُرافق البُغض النظري 
نفسه الانفعالات الموجودة - ولاسيّما أنها تظهر على أنها انفعالات 
قؤية؛ على حسباته العباين بين الاتقعال والاتفساس » واليقالة 
المُختصرة لفانوي تدعو بشكل خاص لاعتبار الانفعال من حيث 
الناحية الإيجابية. 

والصعوبة في هذا المضمار هو أنه وفي معظم الحالات» ثثير 
الصور عمليات انفعالية غير مكتملة» لأنّه ما من انتقال من الانفعال 
إلى العمل وما من تواصل حقيقي بين الممشاهد والصورة. وكما 
يقول فانوي. هناك أيضاً انفعالات قوية تنجم عنها 'تصرّفات تُنبّه 
الوعي السحري وتعبّر عن تراجع في حالته"» وانفعالات مُرتبطة أكثر 
بالحياة الاجتماعية (الخخزنء العاطفة» والنبذ)» تستفيد أكثر من 
السجلات المعروفة جداً من التحديد والتعبين إلآ أنه يضعب على 
الكاتب الذي يدرس السينما بشكلٍ حصري أن يعزو إنتاج الانفعال 
إلى عوامل أخرى غير البنى الروائي ‏ الحيثية؛ فالقيمة الانفعالية 
الخاصة بالصور تبقى» غير مدروسة إلا بشكل سطحيء. وهي نُدرَسُ 
في أغلب الحالات تقريبا في داخل علم الجمال. 

وكى يسّدَ بيلور (12ا10ا86) (2009) هذا النقص بشكل جزئى» 
قامء على خطى العالم النفسي دانيال ستيرن (5]652 اعنص 59 
حالة المُشاهد» وبشكل عام» إلى 'الإدراك غير النمطي" وإلى 
'التأثرات الأولية الخاصة بالحيوية' التي تميّز العالم النفسي لدى الولد 
الصغير. ويستند بيلور أيضاً إلى أعمال العالم النوروبيولوجي أنطونيو 
داماسيو (103123510 10م0مغصشة) (1994, 1999. 2)2003 التي تنم عن 
تحوّل مُهم في العلوم المعرفية التي تُعنى بدراسة الجهاز العصبي 
(وععطعك105لاع2)» والتي تقود إلى إعادة تأهيل الانفعالات مقابل مفهوم 
صلب جداً حول العقلية (78]10281116). ويتعقّد عمل بيلور أكثر مع 
انشغاله في ربط التفكير حول الانفعال السينماتوغرافي (والفيلمي) مع 
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نموذج التنويم المغناطيسي (8382056) (ص 133)؛ ولكن وبشكل 
جوهريء يُطوّر على خخطى داماسيو فكرةً عن الانفعال لا تتعارض - 
كما هي الحال في أغلب الأحيان في الدراسات المعرفية - مع 
المعرفة». والعقلء أو التفكيرء ولكن. وبخلاف ذلك». هي من 
طبيعتها؛ إذ لا يُمكن فصل الانفعال عن المعرفة (هونانههمه)» لأنْ 
الواحدة والأخرى هما من الطبيعة نفسها التي توحّد الجسد بالعقل. 
وعلى هذا الأساس» يسعى بيلور لإظهار ما يتعلّق بنشوء الانفعال» 
ليس فقط بالحالة أو العمل الحيئيّين» بل بالصورة نفسها. وتتمحور 
أطروحته بشكل أساسي حول ميان ما إسنيه اد " انفعالات الحاذقة 
والمميّزة". تلك التي يُمكن للصورة أن تُنتجهاء والتي هي وحدها 
المهمّة بالنسبة إليه» لأنها تكوّن بدا تلاك لي المي المؤلّفة من 
الجسم والعقل - بخلاف الأفلام "المُجرّدة عن الانفعالات الحاذقة» 
والمتروكة إلى عنف الإحساس المحضء. ومن هناك إلى انتصار انفعال 
المحتوى (بشكل عام الاتجاه العام (370ع055نه2م) في هوليوود). 
فأيّ عالم اجتماع أو منظر في المجال المعرفي كان ليرفض - لا شك - 
هذا الانقسام» ولكته موسّع في هذا السياق في العديد من التحاليل 
الملموسة لأقسام من الأفلام» فالكاتب مُقتنع بأنَ الانفعال لا فائدة 
منهء ولا وجود تقريباً» إلآآفي حالات استثنائية. 

ونرى ذلك جيداً» فالصورة المُتحرّكة تحتل القسم الأكبر في 
هذه التأمُلات الحديثة حول الصورة وقدرتها الانفعالية والعاطفية. 
وهذا يعود بلا شك إلى التقارّب بين السينما والرواية» الذي يسمح 
لفن الصورة هذا بعقد علاقات تأثر أوْلى 'وعلاقات اتفعالية ذات طببعة 
متنوّعة ومتعدّدة. ولا تؤثّر الصورة الثابتة فى المشاهد بهذه الطريقة 
المتنوّعة» وهي مرتبطة أيضاً بالأجهزة التسيالة (ص 125 والصفحة 
اللاحقة). (إلآ أنه لا يجب أن ننسى أن مسألة التأّر الأوّلي نفسهاء 
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وقد بلغ الأمر بالصورة المتحرّكة» والسينما إلى اكرام فكرة 
عمل نفسي للصورة أقوى من ذلك» تدفع المُشاهد إلى أن يشعرء 
ليس بالانفعالات فقط بقدر ما يشعر بالاهتزازات الحقيقية التي تطال 
حياته النفسية بأكملها (بما فيها لاوعيه). وهذا يُشكل ذ فى الجوهر 
محور تفكير ليوتارد (1973)» وهو صاحب نظرية الصورة الموضوعة 
تحت إشارة نشوء عمليات أوّلية (فى معنى نظرية فرويد) (ص 2711). 
وبالنسبة إليه» فإنَ السينما - أو بالأحرى نوع من أنواع الافتراضيات 
في السينماء التي تقمعها في الوقت الحالي أعرافها التي تطغى عليها 
النواحي الاجتماعية - هي قبل كُلَّ شيء آله لإنتاج الاندفاعات. وهذا 
هو الطرح الذي أعادت تناوله إحدى تلامذته (1976 بممصاتهةر5)» 
خصوصا من خلال تمييز الإدراك» والبصر (تدريب العين 
و"ترميزها") وما تسوه ال (دهفامهه56). وهو تأثير مباشر غير مُرمّز 
للنوعيات البصرية للصورة في الدماغ. والذي لا يظهر أبداً بهذا القدر 
إل من خلال انطباع السرعة. 


إِنَ هذا الحدس ذ فى “ال بالصورة قد تم تحديثه بشكلٍ 
خاص» وبشكل معداقض : بشأن الصورة. وهذا هو الموضوع الذي 
يتناوله الكتاب الأخير لبارت (5عط]ة8) (1980) والذي يقابل فيه 
طريقتان لإدراك الصورة: واحدة موضوعية تتناول المعلومات 
الموجودة في الصورة» وهو حقلٌ يتم ترميزه عمداًء يعود إلى ما 
يُسمّونه ل 7*0 ؟ والآخر» يقوم على المصادفات» والمقابللات 
الذاتية» ويكتشف في الصورة موضوعاً جُزئياً للرغبة» غير مُرمَز 
وغير عمديء ال نات (نقطة الكثب). وسبق لبارت أن استشهد 
بمثل الصورة لتوسيع وجهات نظر سيميائية تقليدية أكثر (1964): إلآ 


(*#) المجهود الفكري لاكتساب المعرفة. 
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أنه يتعلّق في هذا السياق وبشكل جوهري بتأثير الإيمان الذي تُحدثه 
الصورة وآثارها (ص 137): وهي يسعى نوعاً ما إلى جعله جوهرياً - 
وبشكل متناقض» من خلال تسليط الضوء على عمل ذاتي محض. 
وال تتنااءمنامء لا وجود له إلا من خلال اقتناء وحيدء لكل فرد من 
المشاهدين الذين يرون الصورة؛ فهو "ما يرتفع بالنسبة إلي' وهو 
يشير فى هذا السياق إلى ظاهرة ذاتية خاصةء لا يتردذد بارت بوصفها 
بالانتفاع: 'أمام البصمة الفوتوغرافية» أؤمن ليس فقط بالطابع 
الحقيقي للمُشار إليه» ولكن بوجود 'نقطة' صغيرة من الواقع'. لا 
شك في أنْ النقاط التي يُشير إليها بارت (أو يشعر بها) في هذه 
الصورة الفوتوغرافية أو تلك لا يُمكن أن تُقنع الناس حول العالمء 
لأنها نُشكل خاصيّات؛ ويُمكن أن ينطبق ذلك أيضاً على مفهوم 
'المعنى المنفرج" الذي سبق أن اقترحه الكاتب نفسه بشأن السينما 
(1970) على حساب قلة تقدير كبيرة لطبيعة الصورة ‏ الحركة نفسهاء 
فبارت يميل إلى معاملة الصورة المجمّعة في الفيلم كصورة جامدة» 
وهو ما ليس من طبيعتها. وتبقى الفكرة» على الرغم من كل شيء» 
إيحائية» كحدود غير منطقية نوعا ما بالإيمان السحري بالقدرة 
الإيمائية للصورة. 


3. الصورة والمشاهد 

على حد معرفتي الخاصة. ما من نظرية شاملة تتناول وضع 
مشاهد الصورة؛ لقد درس علم النفس ظواهر مثل الإدراك» 
والانتباه» والذاكرة... إلخ» إلآ أنه لم يتطرّق إلى العلاقة الفريدة 
القائمة بين الإنسان والصورة (الثابتة أو المتحرّكة» التمثيلية أو شبه 
التجريدية). وتُرسم هذه النظرية بأشكال مُجتزأة في كُل مرّة» وليس 
دوماً بالطريقة المُباشرة إلى حدّ أقصىء فى العديد من المقاربات التى 
تتناول " المشاهدية " (وضع المشاهد) دم 1 
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1.3 المقاربة الإدراكية المعرفية 


تفترض هذه المقاربة وجود مشاهد واع» يتصرّف كشريك فاعل 
للصورة» من الناحية الانفعالية والمعرفية. وهي بطبيعتها 'بنائية'» 
تصور الصورة كشيء ثرأه وتمهمه بطريقة تحليلية. 


لقد سبق أن رأينا أنه يُمكن أن نجد في الصور عدداً كبيراً من 
الخصائص البصرية في العالم الحقيقي. وكما هي. وإلى حدٌ ماء 
نرى فيها الأشياء نفسها التي نراها في الواقع: الحروف البصرية» 
والألوان» وتدرّجات لخم والقوام. 0 .. (ص 29 والصفحة 
اللاحقة). وبشكل عام يُمكن أن نقول إِنْ 0 ثبات الإدراك الذي 
يُشكل أساس إدراكنا للعالم البصري» يسمح لنا بمنح مميزات ثابتة 
إلى الأغراض وإلى الفضاءء هو أيضاً الأساس الذي يبنى عليه إدراكنا 
للصور. إضافةً إلى ذلك» يرتكز عمل التعرّف (60هةووتةههمء6)؛ بما 
أن الأمر يقوم على إعادة التعرّف (82156مهم»-6)» على احتياطي من 
أشكال الأغراض وترتيبات بحسب الفضاء تم حفظها: فثبات الإدراك 
هو المقارنة المُستمرّة التي نقوم بهاء بين ما نراه وما سبق أن رأيناه. 
إن تسمية الثبات ' تُغطي كُلّ هذه التوجهات المُتثبّتة التي تحول دون 
أن يكون لنا رأس يدور في عالم من المظاهر المُتقلّبة» فعندما يتقدّم 
نحونا رجُلُ في الشارع ليُسِلّم عليناء برت عصان خض ضور 
إن اقترب مسافة عشرين إلى عشرة أمتار. ون مد يده ليُسِلم عليتاء 
فستُصبح ضخمة. لن نُسجل درجة هذه التغيّرات؛ فصورته تبقى ثابتة 
تلسبياء .وكذلتك لون شعرهة على الزغم من تغثر القبوء 
والانعكاسات " (1965 رطءأءطصده6). 


إن ثبات الإدراك هو إذاً نتيجة عمل نفسى جسدي معقّد 
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(ص 20). ويذهب هذا الثبات فى التعرّف إلى أبعد من ذلك» 
لأنه لا يُمكنئنا التعدؤف على الأغراض فحسبء بل تحديدها أيضاً 
على. الرغم من التشوّهات التي تخضع لها جرّاء. تصويرها من 
خلال. الصورة. وأكثر مثال لافت في هذا السياق هو مثال الوجه: 
فإن-استطعنا. تمييز نموذج صورة فوتوغرافية» فالفضل في ذلك 
بعود إلى ثبات الإدراك؛ ولكن أيضاء إن تعرّفنا إلى نموذج 
كاريكاتوريء يجب أن نفترض أنْنا نلجأ إلى معايير أخرى (فلا 
أحد يُشبه تماماً الرسم الكاريكاتوري الخاص به). الرسّام 
الكاريكاتوري يلتقط عناصر غير مُتغيّرة في الوجهء لم يسبق لنا أن 
لاحظنا وجودها بالضرورة» إلا أنهاء ومن الآن فصاعداًء يُمكن 
أن تؤدي دور مؤشرات تعرّف (راجعء» مع مفردات أخرى» 
(860,1984)). وبشكل ممائل» إن قابلنا شخصاً لم نره منذ وقتٍ 
بعيد» فسوف نتعرّف إليه بفضل عناصر غير متغيّرة من الطبيعة 
نفسها - غالباً ما يصعب تحديدها من الناحية التحليلية. بعبارة 
أخرى» لا يستلزم عمل التعرُف فقط وجود العناصر الأساسية في 
جهازنا البصريء بل أيضاً قدرات ترميز مُجرّدة نوعاً ماء إذ لا 
يقوم التعرّف على مُلاحظة التشابه نقطة بنقطة. بل يقوم على 
إيجاد عناصر غير متغيّرة في الرؤية» سبق تنظيمها للبعض» مثل 
الأشكال الكبيرة. 
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فنفهم أنْ الوجه الموجود في أعلى الصورة هو لتمثالٍ بحجم كبير 


.(1932 ,معتورع1ةا وحم عن رملءأدعمعولط) 


الصورة تمد نظرتنا للعالم بالمعلومات 

من المُهم أن نتعرّف إلى العالم المرئي من خلال الصورة: فهذا 
يمشحتا أيضاً شعوراً بلذّة خاصّة. بالآضافة إلى ذلك فإن التعكقف 
ليس عمليّة تتم من اتججاه واحد. فالفن التمثيلي يُقلّد الطبيعة» وهذا 
التقليد يُشعرنا بالفرح؛ ولكن في المقابل» وبشكل شبه جدلي هو 
يؤثّر في الطبيعة» أو على الأقل في الطريقة التي نراها من خلالها. 
وقد لوجظ في أغلب الأحيان أنْ الشعور الذي يمُدنا به المنظر لم 
يق على حاله بعد رسم مناظر كما هي؛ وبشكل ممائل» فالحركات 
الصورية (01810اأء1ام 2]5عم2ء01097م)ء مثل الفن الشعبى (31 «زمم)ء 
والواقعية الخاصة بالصور (ع6كتلةةجومتاط)» أو الواقعية الحديثة 


122 1 
الفكر الحدية 
حسما 


(1978 ,لإمقاوع1) (ع3:ؤ1[ة6: باوعلانامت)» جعلتنا نرى العالم اليومي 
وأشياءه بطريقة مُختلفة؛ فأعمال ج. دو لا فيلليغلي 2هاع .1) 
(©اع1116/ا أو روشينبيرغ (1506056:8ة13) المصنوعة من الإعلانات 
الممزّقة» مثلاء تُجبرنا على رؤية الإعلانات الممزقة في الشارع أو 
في المترو بنظر ة جديدة؟ في بداية فيلم ,ةئة0) 532 013107815 
21987 تم استبدال المكان المخصص للإعلانات في محطة المترو 
بلوحات تجريدية كبيرة مجسّدة بتقنية انسيابية تستعمل الألوان 
الأساسية - وذلك كنوع من الترجمة البصرية المُبسّطة لهذه الإعلانات 
الممرّقة قة. فعمليّة التعرّف التي تتيحها الصورة الفنية هي من طبيعة 
المعرفة (1553266ةقتزوء) نفسهاء إلا أنها تتلاقى #تطلعانة المشاهد كي 
تحوّلها أو تثير أخرى منها: وهي مرتبطة ججزئياً بالاستذكار. 


وهذا الأثر الرّجعي الذي يُخلفه إدراك الصورة على إدراك العالم 
الحقيقي (وهو بشكل عام, المُشار إليه)» هو ذات طبيعة ثقافية إلى 
حدٌ كبير» ولا يؤثّر في الفرق الإدراكي بشكل محض بين المشهد 
الحقيقي وتجسيده من خلال رسم أو صورةٍ فوتوغرافية أو فيلم. 
ويُمكن بسهولة أن نرغب في رؤية آلمشهد الذي نراه يمرّ أمامنا عبر 
نافذة القطار كفيلم على شاشة - لأنْ هاتين التجربتين ترتكزان على 
الفئات الإدراكية نفسها (الحركة والجنبية (13]6:21]6)). في المقابل» 


ما من شيء على الإطلاق سيجعلنا نرى في الواقع ما يوازي فعلاً 


مونتاج سطحين متتاليين » أو توم (0ده20)» وإن ساورنا شعور بذلك 
فى بعض الأحيان». فلن يكون ذلك إلآ بفضل عملية مُثاقفة 
(126102ن لأتاععة) . 

الحصة الإسقاطية 

ما سمّاه غومبريش (1959) "دور (أو حصّة) المشاهد" 
(©:5683 1065:5وطءط) فى إشارةٍ إلى مجمل الأعمال الإدراكية والنفسية 
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والتي يجعل المُشاهد من خلالهاء للصورة وجوداًء لا ترتكز إذاً فقط 
على تسجيل الصورة ومعالجتها (الفكريةء والذهنية بشكلٍ عام)ء بل 
تستدعي مولا خاضة بالفرد المشاهد. والتي قرضها علن الصورة: 
وفي كتاب غومبريش (الذي تعود طبعته الأولى إلى عام 6)) 
يعتمد الكاتب موقفاً بنائياً بشكل صريح؛ فإدراك الصورة بالنسبة إليه 
هو عملية شبه اختبارية» تُشرك نظام توقعات. تُطلق على أساسها 
الفرضيات» التي يتم التأكد من صحّتها أو إبطالها. ونظام التوقّعات 
نفسه هذاء يستقي معلوماته بشكل كبير من معرفتنا المسبقة للعالم 
والعدور. نعي لقره عنها تدر كه لصون ا 
الأفكار الجاهزة على ما تُدركه. النظرة البريئة خرافة» والرؤية. لا 
يُمكن أن تكون سوى مقارنة ما ننتظره مع الرسالة التي يتلقّاها جهازنا 
البصري. 


قد تبدو هذه الفكرة بذيئة» إلا أنهَا تتوجّه بشكل أساسي إلى 
النظريات العفوية التي يتم إطلاقها في أوساط الصورء حيث تُعاني 
حرافة النظرة البريئة أوقاتاً صعبة. نتيجة ذلك» وفي القرن التاسع 
عشر» دافع التيار الواقعي الذي ترأسه كوربي 660:ناه0)» أو لاحقا 
التيار الإيحائي؛ عن الفكرة القائلة بأنّه يجب أن نرسّم "ما نراه" (أو 
أن نرسم 'كما نرى"). وتأثر الإيحائيّين بنظرية انتشار الضوء 
واكتشاف قانون تبايّن الألوان (ص 139)» جعلهم يرفضون الدوائر 
الواضحة على حساب البُّقع الصغيرة التي من المُفترض أن تُجِسّد 
الطريقة التي ينتشر من خلالها الضوء في الجوء. فلم يرسموا سوى 
ظلالٍ بنفسجية بصورةٍ منتظمة. لا شك في أنْ طريقة الرسم هذه لا 
تقترب أكثر من غيرها من الرؤية الحقيقية لنظرة " بريئة". 

ومن خلال لجوء الممُشاهد إلى معرفته المُسبقة» يسَّدَ النقص 
الموجود في ما يتم تجسيده على جميع الصعدء من تلك الأكثر 
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الأساسية إلى تلك الأكثر تعقيداً. إيماناً منه بالمبدأ الأساسي القائل 
بأنه لا يُمكن للصورة قط أن تُجسّد كُلّ شىء. وتكثر الأمثئلة حول 
اتتتعمال "قاعدة إلى الشره" لانتحسي الغيازة السعيدة لكيفيدىق 
(لعصمع؟ا). 1974)؛ إذ تتدخل كي تسمح لنا برؤية مشهدٍ واقعي في 
صورة بالأسود والأبيض (ُكمل إدراكها من خلال إضافة ما ينقصها 
بين الخطوط المرسومة» وفى بعض الأحيان من خلال استكمال فكرةٍ 
عن الألوان الغائبة). كها عزفي الأقسام الناقصة أو المحجوبة 
للأشياء التي يتم تجسيدها (خصوصاً الأشخاص). حصّة المُشاهد 
الإسقاطيّة : كما في المثال الشائع لاختبار رورشاش (طعقطءة,ه1)» 
نحن نميل إلى تحديد شيءٍ في الصورة» شرط أن يكون له شكلٌ 


وكأيّ نوع من الميول الأخرىء يُمكن أن يُصبح هذا الميل 
مفرطاً. وهذه هي مشكلة من المشاكل التي تعترض بعض تحليلات 
الصور التي ترتكز على أساس موضوعي مَشُء والتي تحتوي على 
الكثير من العناصر الإسقاطيّة. لنذكر فقط المثال المعروف حول 
تفسير فرويد (1910) للوحة ليوناردو دا فينشى» 18 ,عصص عامنة5 
كنا165 أصذكمء'! أء ءع1/16:8, حيث تخيل أنه د دوائر طائر من 
الطرائد بشكل ملابس القديسة حنة (2)4226 ونردد في هذا السياق 
ملاحظاته: وهى "ملاحظة ' إسقاطيّة بشكل فريد» ربطها بنظريّته حول 
الحالة القسية للبوناردو» :وخصوضاً بالدور الذاتئ الحا الذي كان 
يؤدي طائر الحدأة (25اذم:) في طفولة الفنان المُبكرة. 

في الحقيقة؛ يُمكن أن يصل الأمر بالمشاهدء إلى حدٌ ماء إلى 
'اختراع ' اللوحة كُلَياً أو جُزئياً؛ وقد لجأ العديد من الرسامين عمداً 
إلى هذه الملكة الإسقاطية لاختراع صورء من خلال البحث عنها في 
أشكال تكوّنت صُدفةً» مثل بُقَع الحبر»ء وليدة الصٌّدفة؛ ويُمكن أن 
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نذكُر من بين الرسامين دالي (2811) الذي رسم العديد من الصور من 
خلال اللعب على غموض الأشكال. في وجهة نظر الرسّام/ المُصِوّر 
كما في وجهة نظر المُشاهد. قد تبقى الصورة مرتبطة بالخيال. 

الصورة. الترسيمة» المعرفة 

إن الملكة الإسقاطيّة التي يضطلع بها الممُشاهد ترتكز على 
وجود ترسيمات إدراكية. ثماما كما في عملية الإدراك الشائعة» يقوم 
نشاط المُشاهد أمام الصورة على استعمال مُجمل قدرات النظام 
البصري. وخصوصاً قدراته على تنظيم الواقع» وعلى مقابلتها 
بمعطيات أيقونية سبق له أن قابلهاء وجمّعها في ذاكرته بشكل 
ترسيمي. حصّة المشاهد هي عملية دمج متواصل بين التعرّف 
والاستذكار. ومن الأمثلة الأساسية على ذلكء» مثل المنظور (ص 
2 ص 141» ص 207»: والصفحة اللاحقة)» الصورة المنظورية 
ليست تجسيدية أكثر من غيرها (ص 175)؛ لا يُمكننا أن نقول حتماً 
إنها 'تُشبه' الواقع تماماً؛ فالأمر يتعلق باتّفاق؛ إلآ أن الالتباسات 
الهندسية الخاصة بالمنظور»ء والحقيقية» هي نفسها في الصورة وفي 
الواقع» والطريقة التي تُذلّلها فيها العين هي نفسها في الصورة وفي 
الحياة اليومية: من خلال اللجوء إلى مؤشّرات أخرى» أشكال معرفة 
أخرى» وترسيمات سبق ترسيمها نوعاً ما (تلك المُستخدمة في عملية 
الاستذكار). وفى هذا الإطارء يبدو دور المُشاهد فاعلاً جداً؛ فهو 
العبمؤول هن اليناد التصرى لعملية :العاف اعمال ترسيفات 
الاستذكارء وتجميع كُلُ منها من أجل إعادة بناء بصر مترابط لكامل 
الصورة. "دور المُشاهد" مركزي إذاً لأنه هو من يصنع الصورة. 

إلى جانب علاقة التقليد المُفحْمة نوعاً ماء والتي تربط الصورة 
بالحقيقةة فهدة الأخيرة تقل يشكل رمز بالضرورة» مغرفة عن 
الحقيقة. يتعرّف المُشاهد على الحقيقة من خلال الصورةء إلآ أنّها 
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نُستخدم أيضاً لتذكُر الحقيقة. من خلال ما يُمكن أن نسمّيه 
الترسيمة. بشكلٍ عام: وهي تركيب بسيط نسبياء يُمكن تذكّره كما 
هو بعيداً عن تفعيلاته المُختلفة. ولنبقى في مجال الصورة الفنية» 
والأمغلة تلا تتقفى فى هذا المجال» في متجال:الأشاليب الث 
انصوالت ترسيينات سبائلة» يظريقة نظافئة ومكة رة نل أعلنب» الاحيان 
(فالترسيمة (9صتمطءة) تشكل عموفا أساتاً لمفهوم الأسئرت في حذ 
ذاته). لنذكر مثلا معروفا جداء وهو مثل الفن المصري الذي يعود 
إلى الحقبة الفرعونية؛ حيث الصورة هي مُجرّد دمج لصور جزئية 
تنقل بأكثر قدر من الحرفية الممكنة ترسيمات نموذجية (كاتب 
جالس» كاتب مُقرفصء آلهة» وجه الفرعون... إلخ)» وهي نفسها 
مرتبطة بما تُشير إليه بشكلٍ اصطلاحي. 

إن الترسيمة كأداة استذكار اقتصادية بطبيعتها. يجب أن تكون 
بسيطة أكثرء ومفهومة أكثر ممًا تُصوّره (وإلا فلا فاتدة منها). فهى 
تملك إذا بالفيرورة عانا محرفياً» وعص تعليميا 0102869838 . 
ونلشيجة ذلك نتبيّن أن الفرسيحة ليست مُطلقة. تغوافق الأشكال 
الترسيمية مع بعض الاستعمالات التي هي متكيّفة معهاء إلا أنّها 
تتطوّر وتختفي في بعض الأحيان مع تغيّر الأعراف». وكلما تم إنتاج 
معلومات جديدة تجعلها غير مُتكيّفة. إذا فثمّة جانب اختباري في 
الترسيمة يخضع بشكل متواصل إلى عملية تصحيح. 


وفي أنواع الصور البعيدة إلى أقصى حد عن الطبيعية» يُمكننا 
أن نرى وجود هذه الترسيمة إلى أقصى حذ. ويستعمل الفن المسيحي 
لغاية عصر النهضة (186231558206) باستمرار الصيغ الامكوترظ افيه 
نفسها لتجسيد الشخصيات المقدّسة» وتمثيل المشاهد الكنسية. 
ولكنء في داخل هذا التقليد نفسه». لم تنفك هذه الترسيمات عن 
التطوّر - وخصوصا ابتداءة من القرن الثاني عشرء كي تتمكن من أن 
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تدمج نفسها في مشهدٍ مَهول أكثر فأكثر. لنأخذ مثل الهالة الموضوعة 
خلف رؤوس الأشخاص للدلالة على قدسيّتهم (ترسيمة إيكونوغرافية 
ناشئة عن رمزية أقدم منهاء رمزية الهالة المُضيئة» والهيبة (58داه))؛ 
المصوّرة أؤللا عبر خلال دائرة (أو نادراً ماء مُربّع) من دون أي 
مؤثّرات منظورية» فقد بدأت تُعامّل شيئا فشيئاً كفرض حقيقي». 
يخضع بالتالي للقوانين المنظورية (ومن هنا نشأ الشكل الإهليلجي 
الذي اتخذته ابتداء من القرنين الرابع عشر والخامس عشرء وفي 
بعض الأحيان انطباع أن الأشخاص يزدانون بتسريحة بشكل فُرص 
مادي. شفّاف أو قاتم). 


هذا الجانب المعرفي والتجريبي للترسيمة حاضر في داخل الفن 
الكبفيلي نقسه ولق لكر عن هذا الجائب سوق ولالة واحدة» تع 
الأهمية التي أعطيت في العديد من مناهج التعليم إلى الترسيمة (في 
معناها الحرفي) كمرحلة أوّلية للرسم الطبيعي - وكأنَ تحت الرسم 
المُنجَرء بظلاله» وتدرّجاته» وقوامه» ثمّة نوعٌ من الهياكل التي تُمثّل 
المعرفة البنائية عند الرسام عن الغرض المرسوم. هكذا كانوا يُصوّرون 
هذا الجانب في بعض الدراسات حول الرسم. وكان ليوناردو دا 
فينشي. الذي دوّن ملاحظات كثيرة بهدف تعليمي يْصِرٌ على ضرورة 
الإلمام بعلم التشريح لرسم الوجه. ونجد التشدّد نفسه في الدروس 
التي كان يُعطيها انغر (65+عم1) لتلامذته - (1878 ,0/81نا ز7تاقمم) 
ولا تزال لتاريخهء مدارس الفنون الجميلة الكبيرة تُعطي دروساً في 
عم اصرح 


لا شك في أنّهِ تم تطوير الجانب المعرفي خصوصاً في هذا 
الفرع من فروع علم النفس الذي شهد تطوراً بسرعة مُذهلة في نهاية 
القرن المُنصرمء والذي يُسمَى أيضاً "المعرفي". فكما يُشير إليه 
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في معناها الواسع جداًء الذي يضم الإدراك (البصري» والسمعي: 
والإحساس بالمسافة)» والنشاط اللغويء ونادراً العلاقة بالصور. 
الصورة البصرية المجازية هي حادثٌ عارض يسمح بالوصول إلى 
مظاهر من العالم» من خلال عمليات تُجيّش الإدراك والمعرفة؛ فهي 
تنتمى إذاً كما إلى هذه المُقاربة المعرفية. 


النظرية المعرفية» في كُلُ متغيّراتها الواقعية عملياًء هي بنائية : 
كل عملية إدراك؛ وكُلُ حُكم. وكُلٌ معرفة توصف على أنّها تركيب 
فى ذالغل: “[طاراك" عق بعضيها قظرى: والآخر ناعم عد 
التجربة» يقوم على نمط عام تتقابل فيه الفرضيات مع المعطيات التي 
تؤمّنها أعضاء الحواس. وغالبا ما تعتمد هذه النظريات لوصف هذه 
المُقابلة نموذجاً تجريبياً» يقوم على 'المحاولة والخطأ" ؛ ونادراً ما 
تفترض تطبيق بُنيات جاهزة (ولكن يُمكن أن تكون هي 
نفسها اختبارية». هذا هو بشكل عام الفرق بين النماذج "الاحتسابية ' 
(وأعصصه ]ةنا ممرمء) و النماذج الاتصالية (عأكنصدهخع«عههمء) ,ععتلان1) 
(2002. الأوّل» مُعاصر بشكل كبيرء مُتعلّق باختراع الحواسيب 
وتاويهاء يعنف كتاتى. الأفراك والمعرقة وكأته عركيت لمدارات 
صاعدة (من الأسفل إلى الأعلى «منا-صده]006») وهابطة (من الأعلى 
إلى الأسفل «2ه00-م10»), وهذا تمييز يوازي تقرنا فى مبحث 
العلو م (15]62010816م6)» التمييز بي ين الايسحجع ا 
والاستقراء (006108ه). الثانى» وهو دقيقٌ أكثر يفترض وجود 
ترابطات "نندوازية» ن.متعيرا اتدل تمك أن تفصل هد الإنسان 
الأجهز (ع1ه7لعقط) (الجسم والعقل)» عن البرمجيات (©501052:6) 
(النفس): فالواحد مُرتبط بالآخرء وحتّى فى الأعمال الحديثة 
الحديثة» يُعدّان وحدة واحدة. إلا أنّ هذه النماذج تتشارك في البحث 
عن تفسير للعمليات العقلية التي ترتكز في مرحلةٍ أخيرة على بنية 
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الدماغ, وهكذا فالنظريات المعرفية مرتبطة بشكل وثيق بالبحث 
الفيزيولوجي. 


فى هذه المُقاربة» يُعامّل إدراك الصور على أنه حالة خاصة من 
الإدراك والفهم؛ كما أن النماذج المُقترحة هي نفسها في سائر 
النشاطات الفكرية؛ والحواسية والعاطفية. وهنا أيضاًء الصورة 
المُتحرّكة» والسينما بشكل خاصء هي من كانت وراء العديد من 
الأعنالة .وخسصوضا] فى الولانات المكهدة الكمي عه عبت عاذت 
المعرفية منذ مطلع ثمائينيّات القرن العشرين» غالباً ما تدم على أنها 
منافس علم النفس التحليلي» والذي يُريد أن يسلك اتجاها علميا 
أكثر. وهذه البدايات الجدالية» وهذا أقل ما يُقال عنهاء أضاعت كثيرا 
من وقت النظرية المعرفية للصورة المُتحرّكة؛ فأعمال بهذا الوضوح 
(وحتى المشهورة في ذلك الوقت)» مثل أعمال كارول (1اهنة©) 
(مثلاً في عام 1996) تقوم بشكل كبير على التنديد بالنظرية الخصمء 
ولا تُقَدم في مجملها سوى القليل من الاقتراحات الجديدة (الحساب 
الختامي الانتقادي في بيلورء 2009). على الرُغم من الأهمية 
الواضحة لمقاربة مُشاهد الصورة التي قد تُبنى على النوروفيزيلوجيا 
(عأعه1ه1ةلإطمه2ناعه). والتى قد تين من التطوّرات الكبيرة التى 
عيدقت :فى الحقتوق الكفي 5 فالمسالة الأساسية النطررحة هول 
العلاقة اللفجيلة بين الحتمية النوروبيولوجية (عناونع1510طمئداعم) 
والخيارات الجمالية» لم تُحَلُ حتى الساعة؛ وبحسب معلوماتي» 
بطريقة مُقنعة» ولا حتى بطريقة متماسكة حقا. 


2.3 0 تؤثر في المُشاهد: المُقاربة البراغماتية 


ذلك لا ينهك علاقتنا بالصورة. فهذه الأخيرة ليست سوى جرء بسيط 
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4 من الواقع المرئي» لأنه تم م إنتاجها عمد فهي مضممة ومعدذة كى 


تنقل ممدركات». ومضامين» وتأثرات أُولية ,أهة]غهن0 أء عددعاءعط) 


(1991. إن الصورة كغرض من أغراض العمليات الفكرية» هى أيضاً 
مصدر تأثيرات نفسية. 


قد نبالغ في حديثنا إن تكلّمنا عن مقاربة براغماتية» لأنّه ما من 
نظرية موحٌدة حول استقبال الصور. ولكن فقط دراسات خاصة حول 
شروط استقبال الصورة من جهة المُشاهدء وتأثير هذه الشروط على 
الفهم» والتفسيرء وحتّى على قبول الصورة. وهذه الدراسات هي 
على الحدود بين علم النفس وعلم الاجتماعء إلآ أنني أذكرهما في 
هذا السياق لأنهما أعطيا أبحاثا عن عناصرء في الصورة نفسهاء 
تمضتق إشازات موكية التشاهد تسم ' له باععماد مرقف: قرادة 
مُلائم. 

على سبيل المثال». فقد درسوا فى الأعمال السينمائية وجود ما 
سمّوه في البداية» وبتأثير من الإشكاليات الألسنية التي كانت سائدةً 
عندهاء البيانٌ (مه2أعمممغ) الفيلمي. أي ة في الواقع العلامات 
الظاهرة ذف في الفيلم نفسهء في إنتاجه» أو كل الله في مجرّد كونه 
فيلماً (1983 ,أعصععلا أء «مصزة). وثمّة 5 عدول بكامله من الأوضاع 
الدرامية (تصوير فيلم "في الفيلم" ٠»‏ العناصر الخيالية الموجودة في 
أوساط المُمئّلين...)» ولكن أيضاً أشكالٌ خاصة» لها تأثير محتوم في 
أن تُشير إلى المُشاهد أو تُذكره بأنّه يرى فيلماً. وهذه هي حالة صورة 
النظرة "إلى الكاميرا" التى نراها فى أغلب الأحيان 1988 ,اعم/١)‏ 
(2001 ,نهالاء8؛ أو إنتاج ربحبات النظر الملحوظة - العمودية» 
بتصوير صعودي (866هم1معع]دمه) حاد. . . إلخ. أو حتى صور 
المونتاج المُذهلة. بشكل جوهري أكثرء لقد حاولت نظرية السينما 
جاهدةً في الثمانينيات إظهار أن كُلُ فيلم يحتوي على عمليات شكلية 
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تسمح له بنقل إشارات ضرورية للقراءة إلى مُشاهده (1986 ,نااءعدقة"©)» أو 
حتى إشارات حول نوع القراءة التي يجب أن يعتمدها (2000 ,0018) . 

كانت المسألة مطروحة بنسبة أقل بقليل بالنسبة إلى الرسم 
(حبيث مسألة النظرء وخصوصا النظر “"تحو المشاهد" ليست 
محايدة)» وخصوصاً أن الدراسات الموجودة هي كُلها تقريباً 
خصوصية جدأء تهتمٌ بمدوّنة تم تحديدها عبر التاريخ. على سبيل 
المثال» استطاع فرايد (60ف,5) (1980) أن يُظهر من خلال فن الرسم 
في فرنسا في القرن الثامن عشر ما يُسمَّيه "الاستغراق" (همنتامه5ى36): 
الحالة النفسية لبعض الأشخاص المرسومين. ويبدو أنّهم يُركزون 
انتباههم» ويغرقون في مهمّة ما (مثل 1008 211 182/826 لشاردان 
(2915©)) أو في أفكارهم» أو في حوار ما (مع متكلم خفيء مثل 
صورة ديدرو (10106500) التي رسمها فراغونار (228022150). . . إلخ) 
ولكن إن كان هذا العدد الوفير من اللوحات الفرنسية التى تعود إلى 
القرن العامن عشن تمل أشخاصاً غارقين في مهجّة ماه قذلك. بموجب 
'خيال رفيع ' يتمّل من خلال نسيان المُشاهد. (كذلك». ومن خلال 
هذا المشهد التفاخري حيث تُفصل الأماكن» يقرأ فرايد في نهاية 
المطاف. الرغبة في إثبات الرسم كفن خصوصيء, بمعزل عن الجهاز 
الذي كان مُشيّدا عندها كنموذج». وهو المسرح). الدراسات العامة 
حول الصورة المرسومة؛ هي في معظم الأحيان تطبيق لمفهوم حول 
الحياة النفسية» والنظريات المُشتقّة عن علم النفس التحليلي بحسب 
فرويد,» قد حصلت هى بنفسهاء وهنا أيضاً. على حصّة الأسد 
00 اجع بشكل خاص (19902 ,11156123 -10101) . 


تأثير الصورة 


الفكرة القائلة بأنْ الصورة تمارس تأثيراً فى مُشاهدها تثير مشاكل 
ضخمة: مشكلة فاعلية هذا التأثيرء ونتاجه (الفكري والأخلاقي). 
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يُمكن قراءة هذا الأمر بِكُلّ سهولة حول الصورة المتحرّكة» التي تمّ 
اختراعها في عليه كانت وسائل الإعلام موجودةً فيها. وفي بدايات 
السينماء» كان كه شك في أن تُفسد السينما النفوس أنديو لوا أو 
ب تتروعيا (في 5.؛ اتهمها ريمي دو غورمون عل 62 8) 
(01سعناه 0 في أنها 'لا ثُنمي الأدففة كقيرا*). لأا شك في أنْ 
المضامين» السخيفة فى أغلب الأحيان» التى صدرت عن السينما 
البدائية» هي من كالق تمكيدنة: إلا أنه ل بحن أذ تقس أله غالبا 
ما كانوا يمنحون للصورة القدرة على ممارسة تأثير كبير في 
تكناهدهاه سبي شلطتها العظيية» :إلا أنها قد انهمت يأنها عاجرة 
عن نقل المضامين (الفكرية» والعقلية» والنفسيةء والأيديولوجية) 
التي تنبت .هذا التاثير القوي: 


هذه المسألة مهمّة كثيراً. فقد تم التطرّق إليها بشكل عامء 
وسط فوضى منهجية عارمة» بفضل إحصاءات لا نتاج لهاء ومزاعم 
مجانية» فقد أدذت اجتماعوية (5001010815526) مفهومة بشكل سيّى» 
في هذا السياق دوراً مشؤوماً (راجع حوالى عام 2000, النزاعات 
حول منع الأطفال من مشاهدة بعض الصور التلفزيونية» وانتقادها في 
تيسيرون (2009 ,1155608) يُمكن أن نعتبر أنّ المقاربات التي تتكبّد 
عناء شرح طريقة العمل المفترضة للصورة يشكلٍ نظري» وبطريقة 
تحليلية» من خلال فحص العمل الممكن لكُلَ عنصر من عناصر 
الصورةء» هي جديرة بالتصديق أكثر من غيرهاء ولكن حتّى هذه 
الطريقة التحليلية ليست علمية تلقائياً. ويُمكن أن نقرأ ة في أكثر من 
معرفين. غلى سبيل المفال» الكثير. من التأكيدات التحاسمة أكثر منها 
الذاعمة اخعازيا » لسمالة تاثير الأتوان على الإتسان (الأخمر كين 
الغضب. الأزرق يُهدَئ. .. إلخ)» أو تأثير بعض الأشكال (نصوص 
كاندينسكي (اكاكصنلمة؟1)» في مطلع القرن العشرين» لا تخلو من 
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الأمئلة على ذلك [ص 1251]). على حدّ علميء إن الاختبارات التي 
تم القيام بها في الظروف المخبرية القابلة للتموضع (عاطوناناءء زطه)» 
لم تكشف عن صلة من هذا القبيل. 


هذا لا يمنعنا من بناء نظريات حول هذا الموضوع - شرط أن 
نرى أنّها علمية إلى حدّ كبير. كانت المحاولات الفعلية لصناعة الصور 
واحتساب تأثيرها بشكل أوّلى» وفى أغلب الأحيان» حكراً على 
مجالين: الروّاد الفنيون والانتشار (أو نسختها الليبرالية: الإعلان). وقد 
أكثر الرواد 'التاريخيون' (من عام 1910 إلى عام 1930) التعبير عن 
نواياهم في هذا المجال» مستقبليّون يريدون» ومن خلال الرسمء 
تعزيز أيديولوجيّة السرعة» وفي بعض الأحيان» العنف. الخاصة بهم. 
للسورياليّين (01568115665ا5) الذين يجعلون من الصورة المرسومة بيانا 
دائماً للسُلطة التي لا يحذها الخيال. إلآ أنّنا لا نقول إِنْ هذه البرامج 
الواعية نجحتء والأمثلة النادرة حيث يظهر الحساب تميل أكثر إلى 
إظهار أنّها تُخفى عامة (أو على الأقل» لها تأثير مختلف عن ذلك 
الذي كانوا يتوقعونه). وبالعكس» فغالباً ما اعثُبرت برامج مبهمةٌ إلى 
حدٍ بعيد» مثل برنامج الصناعة الهوليوودية» ناجعةً جداً بحسب 
طر يقتهم ٠‏ وحدودهم (2008 ,28110عاع.آ عق 1162 أنا0) . 


لنأخذ مثالاً موئّقاً على ذلك : محاولة آينشتاين (1929) لتحديد 
الصورة السينماتوغرافية على أنّها تجمع حوافز أساسية (يُمكن 
تحديدها هى نفسها من حيث الشكل» والشذة» والمهلة). كان يستند 
إلى علم الارتكاس (عنع10ه686*0) لدى بافلوف©) (239107)» والذي 


(5) منذ ذلك الوقتء اتخذت كلمة "علم الارتكاس"' معنى مغايراً تماماً (ثيِب إلى 
الشياتسو (0ا51315) الصيني - الياباني)» ألفت انتباهكم تحديداً إلى أننا نتكلم في هذا السياق 
عن نظرية خاصة بالحياة النفسية لدى الإنانء لا بتقنية استرخاء. 
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كان يُعنى بإنتاج أعمال ارتكاسية في إطار شروط ارتكاسية محدّدة. 
كان يأمل آينشتاين» أنه وعلى حساب عملية حسابية معقّدة بلا شك» 
يُمكن التنبّؤ بردّ الفعل الانفعالي والفكري لدى المُشاهد إزاء فيلم ماء 
والسيطرة عليه. 

كان أوّل من لاحظ أن الأمر يتعلّق بنذر ورع: بعد "احتساب' 
الوحدة التصويرية (56016206) الأخيرة من فيلم 6 13 - تركيبٌ 
مواز لمذبحة للقتل الوحشي الذي لقيه العمّال على يد الشرطة 
التزارية وذبح الأبقار ‏ استطاع أن يُلاحظ أنْ لهذه الوحدة التصويرية 
تأثيراً مثيراً على المشاهدين العمّال في المدن» ولم يكن لها أي تأثير 
في المشاهدين في الأرياف (الذين لم يُكن يخيفهم نحر الأبقار). 
ويمكن أن نسعى دوماً لتتّبوؤ مفعول ' حافز" ماء» إلا أنه لا يُمكن أن 
نتوقعه لكل أنواع الحضورء لأنْ المحديدات الاجتماعية هي أقل 
أهمية من التحديدات النفسية. وفي سياقٍ تاريخي آخرء كانت تلك 
المُشكلة الأساسية التي واجهتها السينما التي تُعنّت ب "المُجاهدة". 
والتي لم تكن تستطيع في أغلب الأحيان» إلآ إقناع المُقتنعين (راجع 
فى هذا السياق» هينيبيل (©265611هع816)»؛ 1976). من دون أن ننسى 
50 عن فاعلية الحملات الإعلانية» غير الأكيدة لتاريخهء إلا 
أنها تتمنّع بأفضلية القدرة على الاختبار (راجع أيضاًء في المجال 
السياسيء مَكَل اختبار آخرء اختبار بريخت (8:6080) فى ديدي 
هوبر من (20093 ,مقصععط نآ -10101) . 1 


3 المقاربة العضوية: الصورة تأمُلٌ 


مع التفكير في أنْ الصورة تؤثر في المُشاهدء يظهر احتمال 
وجود علاقة بين الفرد والصورة ليست ذات طبيعة تركيبية أو معرفية 
بشكل كامل. إذا كان بإمكان الصورة أن تؤثّر فيناء لأنها تملك قوَةٌ 
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خاصة.ء لتقديم الأفضل والأسوأ على حدّ سواء. غالبا ما لوحظ أنّ 
العقائد التي تنبّذ الصورة» كما تلك التي تُشيد بهاء تقوم على 
الاعتقاد نفسه: للصورة قوّة حقيقية» وفاعلية نفسية» أيأ كانت الطريقة 
التي نفسّرها بها. بالنسبة إلى من يحترم الصور/ الأيقونات المُقدّسة 
(0600200010165) البيزنئطية» ثمة شيءٌ من السحر يمنح الصورة قدرةٌ 
على التواصل مع العناصر فوق الطبيعية ([2841116:ناة) (ص 157). إلا 
أنْ منع الصور المماثلة لدى بني إسرائيل والمُسلمين ناجم أيضاً عن 
زيادة تقدير قوّتها (الصورة خطرة لأنها يُمكن أن تحل لدى البعض 
'مكان" الله الخالق). أمَا بالنسبة إلى التوبيخ الذي تلقته الصورة لدى 
أفلاطون (الجمهورية)»: فهو مبنيٌ أيضاً على القوة التأثيرية أكثر منها 
العاطفية هذه المرّة» التى يعترف بها الفيلسوف للصورة. باختصار. 
حَذِرٌ أعداء الصورة د من ذلك» بسبب قوّتها (2009 ,معه:0) . 
وهذا الحدسٌ بقوة خاصة للصورة هو الأساس فى بناء مقاربات حول 
الصورة سوف أنعتها بال 'عضوية" وهيء. بعيداً عن الفوارق الكبيرة 
بينهاء تشترك في المُصادرة على أمرين: إمَا أن للصورة تأثيراً مباشراً 
في المُشاهد من خلال اتّحاد وثيق (الصورة تفكر)ء وإمًا أن لها 
وجوداً شبه ذاتي (الصورة جِسمٌ). 

الفكر البصري 

'التفكير من خلال الصور" هو من المثاليات القديمة التي تم 
توجيهها فى أغلب الأحيان ضدّ شكل من أشكال طغيان اللغة» التى 
تعجر عن نقل مظاعر أساسية من التجربة السعية لأنها كوس 
للمفهمة (0811562غمء0026)» والتصنيف. وفي القرن التاسع عشر» 
كانت نظرية الشكل هي التي جسّدَت بشكل علني هذا النوع من 
المثاليات. بحسب هذه النظرية» يقوم إدراك العالم على عملية ترتيب 
للمعطيات الحسيّة. تجعلها مطابقة لبعض الفئات الكبيرة و "القوانين" 
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الفطرية» هي القوانين التي يخضع لها دماغنا (ص 5 والصفحة 
اللاحقة). بما أن الصورة هي تركيب عمدي لهذا النوع من الترتيب» 
ولن يفوّت المُشاهد عليه اكتشاف تركيبات عميقة في الصورة؛ وهي 
التراكيب الفكرية نفسها. وقد وسّع أرنهايم هذا الموضوع في كتاباته: 
وخصوصاً في اتجاهين: 


1 - على الرغم من أنّه يصعب تحديد مفهوم الفكرء إلا أنّه 
انُْفقَ عموماً أنها تتكون وتتجلى من خلال اللغة الملفوظة (وهى 
إتغذى التسديدات القن تمكو إعطاؤعا للاتدات). وكقة ذكرة بخورها 
أرنهايم ناذه أن كله تبط تفكير آني أكثرء يتنظم مباشرةً انطلاقاً من 
المدركات التى تصلنا عبر أعضاء الحواس: فكر الحِسّى 66وموم) 
(ع1اء11ه0ممعى» رمالا حص فكرٌ بصري (1969). ولأرنهايم اد على 
الظريات الشاة جنول الصورق». والمن + بالقسية اليد يطقي عليه 
تاريخ الفن (الذي يُسْدّد على الطابع الاتفاقي لكُلَ صورة)» وفلسفة 
اللغة (التى تعتير أن العالم لسن له آي الدكل, ميحد قبل أن تُعطيه 
اللغة شكلا)» وهو أنْها تُقَلْل من قيمة "الشكل المتصل بالصورة' 
(1962). وهو يستند ليس فقط على مُسلّمات (500185هم) نظرية 
الشكلء» ولكن أيضاً على بعض نتائج مدرسة علم السينما 
مضي مثلاء وَيُسْدّد أنْ بعض الفئات التي نعتبرها عادة 
مفهومية» ولغوية بشكل محضء هي في الواقع موجودةًٌ بالكامل في 
الإدراك نفسه. عكني السنية (1954 ,عأأمطء 81 ,غاللدكيسده) . نالسية 
إليهء هناك نمطٌ بصري للفكر مُكمّل للنمط اللغوي والمفهومي: 
وبالأهمية ذاتها. وهذا النمط البصري بالتحديد يُستعمل في مجالّين 
مُهمْين: الإنتاج الفتي».ورسوم الأطفال (مُرَاوجَةٌ غالبا ما كاثوا 
يقومون بها في مطلع القرن العشرين). 


ومن بين جميع الحواس» يشتهر البصر في أنه ذو طابع تفكيري 
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أكثر من غيره. إل أن مفهوم الفكر البصري مُشْكُكُ به بشكلٍ عام» 
فالتجارب التي من شأنها إظهاره مبهمةٌ في تفسيرها (من المستحيل 
أن تبت أن بعض العمليّات اللغوية لم تتدخّل حيث نفترض أن الفكر 
البصري يعمل). ويُلاحظ أرنهايم نفسه أن مفهوم الفكر البصري الذي 
يطرحهء ويّدافع عنهء لا يأخذ شكل المفهوم الآخر نفسه. ولا 
يتجلّى بالطرق نفسها تماماً (فالآخر مباشرٌ أكثرء و'بديهي' أكثر 
كما أنه محدودٌ أكثر : لا يُمكن أن نحاجج قط بشأنه. وبالأحرى» لا 


يُمكننا إثبات شيء بالصور [ص 1172]). وقد بقي أرنهايم معزولاً 


نسبياً (وهذا ما دعم في أغلب الأحيان الطابع الجدلي في أطروحاته). 


وثمّة جانبٌ آخر يُعرِبُ عن الفوريّة في العلاقة البصرية» وهو 
ما يسميه أرنهايم بمفهوم الفضاء المركّز حول الذات 0 
(ععهموت'1 عل ع6 1اتعء-ماءء زطتو (1974: 1981). وهي فكرة ة أقلّ 
تطوفاًء تقتصر على توسيع المُلاحظة الحدسية ومفادها أننا تُدرك 
الفضاء ليس من خلال هندسة ذاتية بإحداثيّات "قطبيّة". أي 
مركزية. ويعحسب هذه الهندسة» تتحدد تُقطةٌ فى الفضاء لين من 
خلال ثلاث إحدائيات اصطلاحية وقابلة للتبادّل» ولكن من خلال 
إحدائيّات 'مُطلقة". مُرتبطة بالجسم: الزاوية الأفقية مع محور 
البصرء والزاوية العمودية» والمسافة إلى الغرض الذي يُنظر إليه. 
وفي بعض النواحيء» تتقاطع هذه المقاربة مع المفهوم البيئي الخاص 
بجيبسونء (1979).؛ التي نُصرٌ أيضاً على فكرة أن الرؤية عملية 
مباشرة». [شارية ومعمسورة حول الذات. .إلا أن حدود هذه الفكرة 
ظاهرة وواضحة» فمن أجل أن يتواصل شخضص د محور مع شخص 
- محور آخرء وإطلاعه على تجاربه؛ ليس له إلا أن يلجأ إلى 
وسيط لغوي. والأهمّ في هذه الفكرة هي النتائج التي نستخلصها 
بشأن مفهوم الإطار (ص 105). 
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الظاهراتية 


الظاهراتية مختلفة كلياً عن نظرية الشكلء, إلآ أنها تتشارّك معها 
بونتى (/346716311-28024) ينشر كتابه بعنوان 18 عل غأ0620108:مسصقطم 
ونامعع2هم (19453) حتى عقد ندوةٌ حول السينما (19450) التي أعاد 
فيها عرض مفهوم الشكل (2)665181 وتعمّق أكثر في الفكرة الخاصة 
بنظرية الشكل» في علاقتنا مع العالم» فالإحساس والرأي يُشكلان 
وحدةٌ واحدة. وبالتحديد» في السينماء الشكل (متتاليات الصور 
المخصّصة بحركة) هو من يوجدء ليس الإيقاع فحسب » بل المعنى 
أيضاً: "معنى الفيلم مندمجٌ في إيقاعه كما معنى الحركة التي يُمكن 
أن نقرأها مباشرةً في الحركة نفسهاء والفيلم لا يعني شيئاً إل في 
ذاته. الفيلم » كما الأشياء » يذل على معان" . 

السينماء كما الصورة» وأكثر منها بعدء تُفسح مجالاً بلا شك 
لمقاربة ظاهراتية (نجدها فى الحقبة نفسهاء عند بازان (822:2)). وقد 
أعطى عالم النفس الألماني - الأميركي هوغو منستر بيرغ م18]) 
(ع34125165662. كاتب المقالة الأولى حول علم النفس فى صورة 
الفيلم (1916) شهادةً مُبكرة. كانت أطروحته شديدة الحذة: السمات 
البارزة في الشكل الفيلمي هي صور طبق الأصل عن الوظائف الكبيرة 
للنفس البشرية؛ التأطير (©020538).» وخصوصاً عن قُربء يوازي تركيز 
الانتباه» فالمنظور المتحرّك يُعطى خير صورة موازية لإدراك العمق. 
والعواطف التي تتمئّل من خلال لعبة الممئّلينء تُعطى مُباشرة. . 
إلخء إن مقاربة قارئ فرتيمر (1672ء17/67]5) هذاء ليست مقاربة شكلية 
تماماًء وهي ذات طابع ظاهري بشكل أقل (على الرّغم من أنه عايش 
الأعمال التأسيسية التي قام بها هوسرل (:61556)). إلا أنّه يتشارك مع 
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هذه المقاربة فى الاعتقاد أن تأثير الصورة (المُتحرّكة) مبنى على فكرة 
أنها نُشْرِك الحلقات نفسها التي تُشركها النفس البشرية. 

لاشك فى أن ثمّة صدفة تاريخية فى فكرة أن كتاباً بهذا 
الاختلاف يتلاقون في الميدان الظاهراتي نفسه بشأن علاقتنا بالصورة 
السيغماتوغرافية + عندما تبدو مقارية الشكل ملذفية أكثر لوصف 
العلاقة بالرسم بالألوان» ومن دونها. ولكن المقاربة الظاهراتية شكلت 
مصدر وحي للكثير من النقّاد ومؤرّخي الفن» من مالديني (1966) 
إلى بونفان (4هقده8) (1993: 2)1995 وبالنسبة إليهم. من الصحيح 
أن تحليل فورية عمل الصورة تؤخذ دوماً في إطار هَمْ تعظيم قوّة 
الاستحضار (656281802608:م) (ص 2714). وغالباً ما نرى فى الأعمال 
المستوحاة من الظاهراتية المتشدّدة نوعاً ما (راجع في هك السياق 
شتراوس (5153055): [1935] في تمييزه بين الرؤية الحسيّة والإدراك) 
- ميلا إلى رؤية وسيلة تعبير مباشرة عن العالم» في الصورة» تتنافس 
مع اللغة ولا تمر عبرها. وثمّة حالة قصوى جسّدها مونييه (626ئهن34) 
(1963). الذي يعتقد أن 'الصورة تبدل الشكل المكتوب بطريقة تعبير 
عامة. ذات قوّة إيحائية كبيرة"» كما "تقلب العلاقة التقليدية التى 
تريظ الاتسان بالأقياء» فالعالى :لا قتي ينل الأذه يل يقد عن 
اغوة من خلان تكران مخض وسيطة وبصبيح النص المنطوق عن 
نفسه". ويختم مونييه قائلاً إِنْ الصورة 0 ويجب "استعلاؤها 
من خلال إدماجها بشكل جديد من القول» من دون سابقة د 
عبر أمر لغة ما بعرض الْعالم بشكلٍ ذاتي أي من خلال الصورة' 
وهذا الموقفء الذي يتلاقى مع وضع قدي عدا من الخذر تبحا 
الصورة (كما أظهر ذلك مثلا غينزبيرغ» 0)ء يبالغ في تقدير 
تمائل الصورة بعالم الواقع» ناسياً أن 'الاستراتيجيات الرمزية' 
(1974 ,02055 غ6 ط18015)» المستعملة تجاه الصورة وعالم الواقع 
ليست هي نفسها. أمّا بالنسبة إلى اللغة» التي وبحسب مونييه» يجب 
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إخضاعها للصورةء فنجدء ومنذ الآنء تحيينات (5مه5306ئلةناءة) 
حقيقية عنها تتجلّى مثلاً من خلال» السينما... (وانطلاقاً من فكرة 
مُشابهة لفكرة مونبيه» يقترح بازوليني (نهناه:ة©) [11966]» أن نرى في 
السينماء 'اللغة المكتوبة عن الواقع '). 

الافتتان وننظيم الوظائف العضوية 

ثمّة طريقة أخرى» تجريدية أكثرء في مُصادرة تواصل فوري 
(ونوع من التشابه) بين الصورة والشخص الذي ينظرٌ إليها: إِنّها فكرة 
تنظيم الوظائف العضوية. وفي نهاية المطاف» يُشير دوماً المجاز الذي 
يتناول تنظيم الوظاتئف العضوية (التنظيم الذي يمكن تشبيهه نوعا ما 
بالتنظيم لدى الكائنات الحية) إلى الجسم في درجة أولى» أي جسم 
الإنسان» حيث لا يحمل كُلُ جزء معنى في حدّ ذاته. إلآ بالنسبة إلى 
كُلْ. ونصف نتاج النفس البشرية» مثلاً عمل يتناول الفن البصري» 
بالعضوي .إن كانت العلاقة اللي تزيظ ببق مختلف: اجزاله مهي بأعمزة 
الأجزاء نفسهاء أي إن كانت تتصدف كجهاز طبيعي. 

وهذه الفكرة قديمة. على الأقل من حيث شكلها المُختصر 
الذي يتناول النسب: ونجدٌ منذ العصور القديمة حتى عصر النهضة» 
مُدوّنة كبيرة من الأفكار التي تنزع إلى تحديد الأحجام النسبية لأجزاء 
الصورة انطلاقاً من قياسات أجزاء الجسم البشري (رسومات ليونار 
(1.602310)كما رسومات دورير (:1(156) معروفة في هذا السياق). 
وقوّة هذه الفكرة التي ثُقارن الصورة بجسم حي له قوانين الولادة 
والتطوّر الخاصة بهء حديثة النشأة مقارنة بغيرها (قد تعود إلى نهاية 
القرن الثامن عشر). ونجد في أعمال أحد فتاني القرن العشرين الذي 
كان متأثراً جداً بنظريات مطلع القرن التاسع عشرء وهو س.م. 
إيزنشتاين (165اومه815 .5.84)» تفسيراً ملحوظاً حول هذه المسألة. 
وبمحاولة عكسية لمحاولة أرنهايم لإعطاء قيمة لما هو بصري. 
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ينسب آينشتاين المرئي إلى ممارسة نوع من أنواع اللغات» مُقيماً لهذه 
الغاية» وبشكل خاصء. تمائلاً بين أللغة السينماتوغرافية و"اللغة 
الذلخليةة 2 الى عن بالتسبة الب كسمية أكرى للفكر ننسة- إلا أن 
عله النقارتة غير واطيطة لأتنا لذ تدرف التكير.فين اذلكة الداحلية: 
والصورة الذهنية (ص 57). وهكذا بحث في ما بعد عن نماذج عامة 
أكثر»ء وخصوصاً (1935) من خلال طريقة التفكير "التي تسبق 
المنطق' التي كانوا يعتقدون أنها تميّز الفكر الصبياني. الفكر 
“ الأو لي ' (1922 بلطنه-نوهة) أو الفكر الدُهاني - (عناونامطعلزوم) 
وهى طرق تفكير تشترك فى ما بينها فى إقامة حلقات قصيرة -761:نامه) 
(اذناهءه بين عناصرهاء وفي التركيز على ربط أفكار حُرّة نوعاً ماء 
وهذا ما يدل على قرابة سيميائية بديهية مع المونتاج السينماتوغرافي. 
لجأ إيزنشتاين (19463) في مرحلة لاحقة إلى نموذج آخرء هو 
نموذج الافتتانء مهتدياً دوماً بالحدس نفسه القائل إن الصورة هي 
طريقة تفكير. ويقوم التركيب 'الافتتاني" في عمل ما - الفيلمي»؛ 
والتصويري أو حتى الأدبي - على عملية تجميع وانفراج مفاجئ» 
تسمح بالانتقال إلى مرحلة أخرى. ونصف هذه المرحلة الثانوية 
بالمرحلة "الافتتانية" لأنها تُمثل وضعا "خارج الذات" (15قهادعاء) 
لعمل ما تعتبره موازياً للعملية النفسية المستحتّة لدى المُشاهدء هذا إن 
كان العمل الافتنانى يولّد افتتاناً لدى المُشاهدء ويضعه فى حالة ثانوية 
تسح له التعالياً وفكرياً بامعقيال العمل :ولا تقوم هذه النظرية العامة 
الخاصة بالمُشاهد؛ على أي أساس علمي. إلآ أنّها في المُقابل مشوّقة 
كنظرية جمالية للعلاقة بالعمل الفني» فالأعمال التي حلّلها آينشتاين 
على أنّها انفراجية هى كُلّها انفعالية بشكل قويء» كما تكشف عن فنّ 
بارع في التأليف. إِنَّ نظرية الافتتان في نتاجها الخاصء ثرافق إنجاز 
عاطءع1 16 هة1» الذي تكثر فيه مثل هذه الأوقات "الافتتانية ' 
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الفصل الثالت 
الصورة؛ الوسيطء والجهاز 


الصورةء تلك الظاهرة الطبيعية أو الشيء المُصنع الذي ينقل 
معلومات حول العالم - هي غرض بصري كسائر الأغراض. هناك 
مجموعة كبيرة متنوعة من الأشكال والأجناس. وكذلك مجموعة 
كبيرة سن أشكال الوجود المادية. والصورة يتم إنتاجهاء كما يتم 
استقبالها في ظروفٍ تؤثر بشكل كبير في إدراكهاء والصور (وليس 
' الصورة"' بشكل عام) تظهر لنا فى مجموعة ظروف؛ مادية» 
واجتماعية» ونفسية؛, مُختلفة في كُل مرّة. وتحدّد بشكل جُزئي 
عمليّتي الإدراك والفهم. وتجنّد الصورة وسيطا وجهازا. 


1. الصورة والوسيط 

الإدراك البصريء كما سبق أن رأيناه» عملية يتم إنجازها بفضل 
نشاط الدماغ (ص 7 والصفحة اللاحقة). وعندما نرى صورةً ماء 
فدماغنا هو في نهاية المطاف» من يُعدّ ‏ بصورة إدراكات» أو بصورة 
أفكار - الأحاسيس البدائية التى كانت فى الأول أحاسيسنا. وذلك 
لنقول إنه من العشواتى نوعاً ما وكما أقوم به في هذا الكتاب» تعبيز 
الصور - الأغراض التي تخضع إلى نظرنا عن الصور ‏ المُدركات التي 
تنجمُ عنها (كيلا نقول شيئاً عن الصور - المفاهيم المُحتملة). 
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1 الوسيط والمادة 

إذا كانت الصورة مهمّةً لهذه الدرجة لفهم العالم المرئي» فهذا 
لأنها تتواصل» بطريقة توحّد فيها الجوهر نوعاً ماء مع الجُزء 
المُصوّر في فكرنا (ما نُسمّيه الصورة الذهنية [ص 57]). إلا أن ثمّة 
فرق أساسي بين الصور الذهنية والصور - الأغراض؛؟ فالصورة 
النعنية لا تملك سوق طريقة بوابحذة تله لنا عن عخلالها» وه كائماً 
الطريقة نفسهاء إضافة إلى ذلك» يعود لنا الأمر في تمرين ذاكرتنا أو 
خيالناء فى حين أنْ الإدراك أمرّ مغاير (1940 ,587]56). والصورة 
الذعنية تصدرعة من هذا " النسيي * الشهين الذى زر فيه شكسبير 
(ععوءموع521) تبعسيداً لأحلامه. أمَا الصورة - الغرض» فلها مئة 
طريقة ظهور مختلفة» لأنها لا تظهر لنا على أنّها مباشرةً في رؤوسناء 
ولكن على أنْها تتعلق بوسيط ما بينها وبيننا - ما نُسمّيه بشكل دقيق: 
الوسيط. 


ما هو الوسيط؟ 

ِنَّ الكلمة متعدّدة الدلالات فى اللغة الفرنسية» وأستبعد فى هذا 
السياق المعاتي التي لا تعلق بالضورة (ومتها معتى التوشظية 
والعس دلق قد على استحضرر الأمور فوق الطبيعية). 
فالوسيط. وكما تُشير إليه الكلمة اللاتينية» والكلمة الفرنسية أيضا 
«ع7زة770601ع1مة» هي هيئةٌ تقوم في الوسط وتتيح التواصل بين 
حقيقتين أو نظامّي حقيقة. وخلال ستينيات القرن العشريخ 0 
شهدت تطوراً في مجال التلفزيون على أنه وسيلة تثقيف وتواصل بين 
الناس» دار الكثير من النقاش حول الطريقة الأفضل لترجمة العبارة 
الإنجليزية 26018 2235». التى كانت جديدةً عندهاء والتى لجأت هى 
أيضاً إلى الكلمة اللاتبتية 507 (ولكن في االجيع )د وبح الكثير 
من التردّدء تم أخذ القرار رسمياء في التخلي عن كلمة 92نائل126 
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الفرنسية ‏ اللاتينية» وإيجاد الكلمة الفرنسية الغريبة 706018 
(وجمعهاء 560135 ). لقد سوّى هذا الأمر مشكلة وسائل الانّصال» 
ولكن ليس مشكلة الحقيقة المادية والشكلية المتعلّقة بالصورة والتي 
تجعل الورق غير قماشة الرسم أو الخشب» والضوء غير الرسم» 
والرمادي غير اللون» واليد غير الدماغ. وبقي هذا الوضع مُسُوّشاً لما 
يُقارب العقدين أو الثلاثة عقودء ولكن. ومنذ نهاية القرن الأخيرء 
عاود مُصطلح «صسدتلمص» (الوسيط) الظهور مُجِدَداًء ولكن هذه المرّة 
بطريقة مُحدّدة بشكلٍ واضح ضمن مفرداتنا الجمالية والأدبية - ليُشير 
ليس إلى وسيلة الاتصال كما في السابق» بل إلى وسيلة التعبير 
والإحساس. ووسيط الصورة هو ما يُعطيها الانطباع المثير أو التعبيري 
الخاص بهاء فيضعها في إطار واقع مادي محدد. 


الوسيط والمواد 

إِنَّ تجربة الوسيط والمادة تافهة. في عام 2010, قُمتٌ بزيارة 
متحفف دريسد (ع1(:650)) فرأيت كمية كبيرة من اللوحات» أغلبها 
زيتية مبسوطة على سناد من قُماش». ومن خشبء وفي بعض 
الأحيان من كرتون» ولكن أيضاً بستيللات (356615م) على ورق وبعض 
الرسومات المائية. وفى مدخل المتحف. وأماكن التجوال»؛ كانت 
صورٌ متحرّكة تمر على شاشات فيديو 0 وثائقي حول إعادة إعمار 
المُتحف, مثلاً. وكان هناك معرضٌ مؤقّت فى العديد من العُرف 
المنفصلة.» مخصص لجورج بازيليتز (#انا825 060:8). كما كان 
هناك أيضاً رسومات على القُماش (من الأكريليك هذه المرّة)» 
وسلسلة من الرسومات» بعنوان 45 (1989)» وهي تشمل صوراً غير 
مُتقنة لوجوه نساء تنظر نحوناء على خلفية أحادية اللون ومُعتمة؛ 
وسنادها من الخشب الليّن جداًء المطلى بطبقة من ألوان الأكريليك 
القاتمة» والمُحَزَّزْ بواسطة إزميل» كي يُغطى كاملا بنوع من الشبكة» 
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حيث يظهر الخشب غير المطلي. وكانت وجوه النساء مرسومة إذأً 
فوق الخشب المُحرَّز (وفي هذا الجزء من الصورة., لا نرى 
الخشبء. فهو مطلي حتّى في مكان تحزيزه). وفي الصالة نفسهاء 
تجدون ال معنةء ععصلوعءع12 (1990), وهي تماثيل تذكارية من 
الخشبء تُظهر بشكل غير مُتقن أيضاًء وجوهاً أو نصفيّات نساء في 
بعض الأحيان. والخشب فيها محرّزٌٌ أيضاً (بالقأس» على ما يبدو). 
ومطلي باللون الأصفر بشكل منتظم. ولا تتمتّع هذه الصور المنقوشة 
على الخشب أو في الخشب بوضع الصورة المختلف أدبيًا عن 
شبيهاتها في القرن الثامن عشرء المرسومة برصانة بواسطة الزيت على 
القُماش - لكن من المؤكد أنْ الإحساس الذي تُشعرنا به مُغاير. 


ويُمكنني أن أتابع» لأنْ تنوّع المواد المُستعملة لصناعة الصور 
لا حضر .لها ولا عَذَءٍ قالورق» والكرتونء والقماكئنء والخشب» 
وكذلك الحديد. والزجاج» والحجرء والبلاستيك من شُتّى الأنواع 
يُمكن أن تجمع طميات من الصباغ أو أن تتغيّر بتأثير من العديد من 
المواد؛ وفي كُلّ مرّة تكون الحركاتء والأحاسيس مغايرة تماماً. 
والخشب الذي يحمل ميزة بازيليتز (2]ذاء825) يفرض وجوده بالتزامن 
مع الصورة» تحتهء أو فيه - أكثر بكثير من القُماش التي تغرق عادةً 
تحت الصباغ (ليس دائماً: كان يعرف سيزان ©5مه062) مُسبقا أنّه 
يُمكن إظهاره عارياً في بعض الأماكن). حتّى الرسم على الورق يظهر 
بشكل مغاير تمامأء إن صوّر على ورق من نوع الكانسون («مقمهه) 
الصلب والسميكء. الذي يحتمل الأدوات فلا يمتصّ لا الحبر ولا 
الصباغ» أو على محرمة من الورق "تيش" ما يحول دون القيام 
بحركة عنيفة... أمَا بالنسبة إلى الصور التي يتم عرضهاء فيُمكن أن 
تظهر تقريباً في أي مكان (حتّى على الغيوم)» كما يُمكن أن يكون 
سندها المؤقت» محايداً أيضاً.ء مثل شاشة السينماء أو أن يفرض 
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وجوده (إن كان شجرةً على سبيل المثال» أو مكاناً عاماً: كما هي 
الحال ' في بعض الأعمال الفنية العناصرة. 








من غير المُجدي أن نأمل في إعطاء نمطية شاملة» وحتى 
إخبارية. لكنّ المادة» أو المواد لا تكفى لتحديد الوسيط» لأن 
بوسعنا أن نرسم توأ فر فيلساء أو أت نقوم بالائنين معاً (ابتداءً 
من سبعينيات القرن التاسع عشر» تمّ إنجاز العديد من الرسومات 
انطلاقاً من عرض صورة ما على القماش). وذلك لن يُطلعنا على 
ماهية الرسمء أو السينماء أو التصوير كوسيط. لأننا عندما نتكلّم عن 
الوسيطء نعني به شيئاً يتخطى مُجرّد كليل البسيظط والماكة أو 
الحوادء .ويككوق أكثر تعقيداً منهة إ3 تعني بالرسم كوسيط - أي وأكرّر 
هناء كوسيلة تعبير وإحساس - هو إمكانية وضع آثار على سنادٍ ماء 
بواسطة آلات مثل الفرشاة» والريشة» والسّكين... إلخ» ولا يكمن 
الوسيط فى هذه المواد. ولا فى هذه الأدوات» ولكن فى تفعيلهاء 
فالرسم بيدا بحركة وضع الصّباغ (ما يُسمّيه ووليهم تسم نم97 
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[1987] بروح من الفكاهة عصناهندم-0]). وكذلك الأمر بالنسبة إلى 
الوسيط السينماتوغرافي الذي لا يتحدّد بواسطة الكاميراء» ولا بواسطة 
الشاشة؛ ولكن بواسطة الحركة التي تقوم على إنتاج صور متحرّكة 
مُعدّة للعرض. ويُمكن أن يكون لهذه الصور بحدٌ ذاتها أشكال ومواد 
مختلفة؛ فبالإضافة إلى الطريقة الشائعة التي تقوم على استعمال بكرة 
الفيلم كسناد للصور الفوتوغرافية» فقد تمكنوا من نحتهاء ورسمهاء 
وحتّى من توزيع العديد من الأغراض المتنوّعة فيها؛ وليس من 
الممنوع أن نتساءل إن كان هذا النوع من الأفلام ينتمي إلى السينما 
(هكذا يأبى رودوويك 8004016) [2007] إعطاء صفة فيلم إلى 
خطع 1ه لستان براكاج (386كاء83 ه3ئ5) [11963. الذي يُفضل 
أن يرى فيه نوعاً من المنحوتات). 


الصورة المعتمة» الصورة - الضوء 

ليس من الصدفة أن أقوم بشكل عفوي بذكر الرسم والسينما 
لتجسيد قولي. إن استعرضنا في أذهاننا العديد من الصور المختلفة» 
من الرسومات التي تعود إلى العصر الحجري القديم» والتصوير 
الفوتوغرافي» وصولاً إلى الأشرطة السينمائية الخاصة بفن الفيديو 
والصور التفاعلية» تُلاحظ انقساماً كبيراً بين صور مطبوعة:» مُعتمة» 
يع الحضيزك عليها من خلال تراكيه أصباغ كلزنة على منظكب د ناد 
(ما يُسمَّى مسند الرسم (©اناءءزطنا5)) من جهة» وصور معروضة» يتم 
الحصول عليها من خلال التقاط خزمة ضوئية (كاناعصتصتن! دسوعءكنةة) 
على الشاشة)» من جهة أخرى. 

لا شَكُْ في أثنا نتكلم في هذا السياق عن أنواع الصور المُختلفة 
التي شرك إدراكنا بطرق مختلفة : 

نكن التلاعب بالصورة المطبوعة بشكل أسهل؛ إذ يُمكننا 
أن نقُصَ صورةٌ فوتوغرافية ما (كي نصنع بملصقةٍ (01128) ماء على 
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سبيل المثال)؛ كما يُمكن أن نعيد رسم بعض أجزاء لوحةٍ لا رضي 
ذوقنا... إلخ» فالصورة المعروضة يصعب تحويلهاء فهي كيان 
واحدء يؤخذ بككليّته أو لا يُوْخْلْ البتة؛ ويُمكننا دوماً توسيط فلتر بين 
الكشّاف الضوئي» وجزء من الشاشةء أو القيام بتركيب صورتين» أو 
تخريب الكشاف الضوئيء إلآ أن هذه المُعالجات باليد» النادرة» لا 
تصل إلى الصورة الأوّلية» فتبقى كما هي» وهذا ما يتيح استعادتها 
بعد المُعالجة باليد (1997 ,نهتة«) . 

2 - تُعتبر الصورة المطبوعة متحرّكة أكثر - وهي تمئْل غرضاً 
يُمكن أن نأخذه بيدنا إلى المنزل. والميل المُتكرّرء في الرسم لإنتاج 
أعمال بحجم كبير جداًء لم يحل أبداً دون أن يتم نقلها من المشاغل 
إلى المعارض الفنية» من المجموعات الخاصة إلى المتاحف (حبّى 
الرسم الجداري يُمكن نزعه عن سناده). وبخلاف ذلك». لا وجود 
للصورة المعروضة, إلآ فى المكان الذي نجد فيه الآلة التى يُمكن أن 
تعرضهاء حتى فزن كانت هذه الآلات اليومء هي ينكها اكه 
جداًء من النادر أن نُغيّر مكانها خلال العرض (الأمثلة الوحيدة التي 
تحضر في أذهاننا هي كُلَّها من متحف الفن المُعاصر). ولهذه 
المُلاحظة البسيطة نتائج مُهمَةء ومنها بشكل خاص أن الصورة 
المُعتمة هي في الغالب صورةٌ يُمكن أن تُشكلَ ءا من مجموعة ما 
(1997 ,1976 ,[هاةة11) : فالمتاحف». والمجموعات الخاصة تحتوي 
لوحات» ورسوماتء. ومنحوتاتء ونادراً ما نجد فيها الأفلام 
وأشرطة الفيديو. بشكلٍ عام تتبع الصورة المُعتمة اقتصاد التاجر 
العادي إذ تباع و تُشترى كأي له فيما الصورة المُضيئة تتبع 
اقتصاداً مُغْايراً تماماً (نقصد دور السينما فلا نشتري الفيلم - حتى ولو 
أن بإمكاننا اليوم» وبكُلٌ سهولة» الحصول على نُسخة طبق الأصل 
عنه» على شريط دي في دي (61/1). 

3 - لرؤية الصورة المطبوعة لا بُدّ من وجود ضوء ماء لأنْهاء 
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ومن الناحية الإدراكية» ليست سوى سطح يعكس الأضواء؛ فالصورة 
المُكوّنة تحمل معها ضوءها الخاصء كما أنّ إدراكها يتطلب» على 
العكسء إزالة سائر المصادر الضوئية التى تُضعِف ضوء الصورة 
النعاض نوا تعره هته المضاتى إلى الميعة تلطعت رضن 130 
والصفحة اللاحقة). 

إذا يُمكن القول إِنَ ثمّة نوعان عامّان من الصور: يضم النوع 
الأوّل بعض الصور المطبوعة على أشياء يراها مُشاهِدٌ حُرُ الحركات» 
وهي غالباً ما يُمكن تناولها باليد؛ أمَا النوع الثاني فيشمل صوراً يتم 
عرضهاء ويكون حجمها كبيراً بشكلٍ عام ويراها عددٌ معيّن من 
المشاهدين فى الوقت نفسه» في فكان مجهز يكل خاص لاستقبال 
هذا العرض. إلآ أن هذا التقسيم تقريبي إلى حدّ بعيد: لما يُمكن أن 
يحمله من استثناءات كثيرة: لنذكر مثلاً السقوف المرسومة في 
القصور أو الكنائس» فضلاً عن عَرض الصور الفوتوغرافية الضخمة 
في صالات العَرض والمتاحف» ولتي تير اهنا عن يراهاء فتحرمه 
بشكل كبر مق خريّة اتخاذ م مشرّف (عنالا عل 6هزهم). إلى جانب 
عرض الأفلام في المنازل» حيث تتقلّض المسافة التي تفصل 
المُشاهدَ عن الصورة: كما يصعُرُ حجم الصورة نفسها على الرغم من 
وجود تقنية السينما المنزلية 26728ك 6مط؛ ولا ننس طبعا الحالة 
التي تقع على حدود هذين النوعين» وهي حالة صورة الفيديو؛ فهذه 
الأخيرة هي صورةٌ مطبوعةً ومعروضة في الوقت نفسه - إلآ أنها 
لبت عطبوعة مكل الضورة الفوتوغراقيةة ولا معروضة كما الصورة 
السينماتوغرافية. فما نراه ليس حصيلة نقل للضوء؛ فثمّة نقاط على 
الشاشة تتحوله بشكل كال بحسب تمط دوري» وهذه الميزة الثانية 
هي التي تجعلنا نتخيّل صورة الفيديو مطبوعةً طباعةً زائلة في تجِدٌدٍ 
مُستمر - على الرُغم من أنه ما من طباعة في الواقع. باختصار» تظهر 
صورة الفيديو وكأنها مادةً وجهازاً من نوع ثالثء لأنّها وبشكل 
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خاص تجمع بعض الميزات التي تميل إلى التعارّض في النوعين 
الأولين: فهي نادراً ما تكون ذات حجم كبير جداء وغالباً ما نراها 
على جهاز ثابت» كما أنه ما من ضرورة أن نكون في الظلام كي 
نراهاء وتّسّدها الكميّة الكبيرة من الضوء المُسْوّش للرؤية على 
الشاشة. أمَا بالنسبة إلى معيار التناول باليد» فهو وفي الوقت عينه. 
يسُدُها إلى جهة الصورة التي لا يُمكن مسّها (لأنه وخلال العرض» 
لا يُمكن لمسها)ء وإلى جهة الصورة التي يُمكن تعديلها (وهذه تُقطة 
تتجلّى من خلالها كُلّ فوائد الرقمية). 

قلّما يهمناء إن صَح القول. تعداد نوعين من الصورء أو ثلاثة» 
أو أكثر. فخُلاصة القول إِنْ نْمَةَ صورٌ مُعتمة لا بُدَ من وجود انعكاس 
الأضواء لرؤيتهاء كما يُمكن لمسها. وهذه الصورء هي بلا شك». 
أمامناء تحت" تظرناء بؤقن تلكونيت: سبينة ترشب لعن اعلى ركيزة بات 
من المُستحيل فصلها عنها. كما نجد الصور - الضوء التي لم تأتٍ 
نتيجة أي ترسّبء ولكن نتيجة وجود هارب بعض الشيء» لضوءٍ ما 
على سطح ماء لا يندمج به أبداً؛ مخترودزياً وخفيةٌ» أَنْ هذه الصور 
ليست نهائية» وأنّها "عابرة"» وأنّ لها مصدّرٌ يُمكن تحديده (مرثياً كان 
أو غير مرئي). والصورة - الضوءء أو الصورة المصنوعة من الضوءء 
يستقبلها المُشاهد ليس كصورة غير مادية أكثر من الأخرى وهذا 
ايام ((©«ققاهم) لا شك في ذلك. لأنْ الضوء ليس أقل أو أكثر 
ماديةٌ من أي مظهرٍ آخر من المادة)؛ ولكن وعلى أنها خصّت من 
الداخل بعييرٌ ؤمض «لأثة ويكل بساظة من شيه المستسيل أن تفكر 
بالضوء من دون أن نربطه بالوقت (فالضوء ليس حالة بل عمليّة). 


2.1 الوسيط . الصورة والفضاء 


بما أن الصورة هي شيء من الأشياء الموجودة في هذا العالم» 
فهي تحتلٌ» ٠‏ كأي شيءٍ آخرء مكاناً في الفضاء. هذا التعبير المُجرّد 
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يعنى أنثنا تُدرك الصورة على أنّها تملك أبعاداً - بالمعنيين اللذين 
يفرضهما هذا التعبير: 00 كما أنّها موجودة 
ضمن "بُعدين' أو ثلاثة "أبعاد". الصور ذات الأبعاد الثلائة هى 
حبني قري من المنحوقات (بما فيا لحالات التي لم ين في 
نحت أي منحوتة بشكل فعلي)؛ أي إِنْها من وسيطٍ يفترض تشكيل 
مادةٍ ما ضمن حجم مُعيّن. أمّا الصور الثنائية الأبعاد فعددها أكبر لأنَّ 
القُدرة على تناولها باليد وكذلك انتشارهاء متاحان أكثر بكثير. 


السطح 

والتطؤق إلى الصورة يجعلنا دوماً متردين إزاء التطرق إلى 
السطح أو الحجم (©دلله). فإن نظرنا إلى صفحة كتاب ما (أو 
كتاب إلكتروني (6-6001)): أو إلى لوحة جلنة على كا أو 
شاهدقا فيليا على شاشة شة سينماء» فنحن في مكان ذي أبعاد ثلاث. 
وسواف كتوق لنا عول هذه الصورة كيرت ستتضمّن دوماً هذه 
الأبعاد الثلاث؛ وإن استدرنا حول الصورةء فسينتهي بنا الأمر إلى 
عدم التمكن من رؤيتها. والعكس صحيحء فإن أردنا النظر إلى 
منحوتةٍ ماء فسوف نحاول - إلآ إن كان ل يتعلق بصورة منقوشة» 
وهي بطبيعتها تنتمي إلى الصورة الثنائية الأبعاد - أن نستدير من 
حولهاء وأن نكوّن عنها في كُلَ لحظة رؤية إسقاطية نصفية. فليس 
بونعها أبدا أن نرق عدر كاملة فجأةً. فعلى سبيل المثالء إِنْ 
منحوتة 36650156 البرونزية ل جامبولونيا (613250108828) التى تعود 
إلى نهاية القرن السادس عشر (فثمّة العديد من النُسخ عنها اذات 
الأحجام المُتفاوتة. أحدها في متحف اللوفر (1.010756))» تفترض 
وجود مشاهد متحرّك: فقد أَعِدٌ هذا العمل بحيث أنْ 1 الزواياء مع 
سواعد الشخصية وسيقانها تتوازى بطريقة متناغمة ولكن دينامية» 
فتُعطي صورةً توازي الرسم (1977 ,5©«معط])07/1 . 
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إِنَّ العين ليست مُجِهَرَة لإدراك الفضاء مُبِاشرةً (ص 19 والصفحة 
اللاحقة)؟ فمفهوم ' الفضاء " في حَد ذاته مفهومٌ مجَرّد ناجم عن 
استنتاجات تجريبية حول ما تُبصره. فمن المُمكن أن نكون على يقين 
وبطريقة فطرية ب 'فئة* الفضاءء كما طرح ذلك كنت (اهةع) (1781- 
7) كمّصادرة إلا أننا نعلّمُ اليوم أن الرّضيع يُّدرِك بيئته في الفضاءء 

يقة مُغايرة تماماً بالمُقارنة مع الراشد (1995 ,65اتاء86 يه عتناهمناط)؛ 
001 ونحن نُدرِكُ الصورة 
على أنّْها موجودةٌ في بيئة مادية ماء وبالنتيجة» إن أرَدنا 'فى الفضاء" » 
إلآ أنَ استعمالها الطبيعي يفترض دوماً أن نقف أمامهاء وأن ثراها علن 
الالتواءات الناتجة عن زاوية بصرية مختلفة المركز عن" عل عأقصة) 
(©6<662151010 (ص 41)» ولكننا معتادون فكرياً وثقافياً. ويخضوضا منذ 
اختراع الكتاب» على الوقوف أمام صورة ما تقع» وأقله بشكلٍ خيالي. 
فى سح متعافل فخ خرن الرؤية. حتّى في حالة المنحوتات وسائر 
الصور الثلاثية الأبعاد ثمَةَ ميل إلى إسقاط ما نراهء وإلى قراءته على أنه 
مُحيط ما. كما أنْ مُعظم الانعكاسات على الفضاء الخاص بالصورة 
(ذلك الذي تحتله بنفسها) هي انعكاسات على سطح الصورة نفسها: من 
اللافت بشكلٍ خاص أن ثمّة العديد من الاعتبارات حول المنحوتة التي 
تسدّث عن ذلك كما لو أنّها تحت عن ضورة مسطحة. 


مساحة الصورة: الإطار 

إن مفهوم الإطارء نموذجي في هذا المضمار (1999 ,5010162). 
فثمّة الكثير من الصور التي ليس لها إطارء أو ليست مُحاطة بإطار» 
ونحن مُعتادون على اعتبار أن للصورة حدودٌ مرئية أو بصرية تُظهر 
وبشكل مادي أنْ للصورة حجمٌ مُعيّن (وأنْها ليست متناهية). 

5 مرتبةٍ أولى» يُشكل الإطار حرف الصورةء وحدودها 
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المادية. وغالباً ما يُدعَم هذا الحرف من خلال ضَمْ شيءٍ آخر إلى 
الصورة كغرضء يُشِكل إطارهاء ما يُمكن أن يُسمَى الإطار - 
العَرّض. ومُعظم اللوحات المعروضة في المتاحف يُحيطها هذا الإطار 
- الغرضء إلا أن صور البوستر (20562) المُعلّقة على الجدران» 


والصورة المعروضة في السينماء وصورة العائلة التي نراها على . 


الحاسوب, لهاء وعلى طريقتها الخاصة؛ الإطار - الغرض الخاصن 
بها حتى ولو أن شنكله» وقباساته والمادذة المكؤتة له لا تفث إلئ 
الإطار الذهبى بأي صلة. فالإطار الذهبى الذي عهدنا رؤيته حول 
اللوحات فق القاسق القن تعرضى لوسات #ديية يعوة استكتالة إلن 
القرة السام :عقو إلا أن الرسم.عرك أشياة موائية له .متك تاريخ 
الرسم الذي يعود إلى الحقبة الإغريقية القديمة. 

والإطار هو أيضاء وبشكلٍ أساسي أكثرء ما يُشكل سياج 
الصورة: فهو إطار - حدود. والكلمة الفرنسية «3076» (إطار) مشتقّة 
من أصل لاتيني 412053430 (كوادراتوم) أي ' المرئع * وعلى الرّغم 
من أنْ الإطارات المُربّعة الشكل قليلة الوجودء فهذا الاشتقاق يُذكرنا 
بأنَ المُربَع صُمَمِ على أنه شكل هندسي» شكلٌ محيط لسطح صورة 
ا قبل أن يتم تصميمه كغرض ما. والإطار - الحدود هو ما يوقف 
الصورة» ويُحدّد مجالها فاصلاً إِيَاه عمًا يُسمّى في مفردات نظرية 
السينما بما هو خارج - الإطار (- أي كُلَ ما لا ينتمي إلى الصورة ؛ 
بونيتزير (80211265)» 1982) .ويكون الإطار - الغرض والإطار - 
الحدود مترافقّين في أغلب الأحيان, إلا أنْ ذلك ليس ضرورياً. 
والصور التي لا تملك فعلاً إطاراً - غرضاً كثيرة» إلآ أن ذلك لا 
يمنعها من أن يكون لها حدود. والعحين صحيح » ثمة صور وعلى 
الرغم من أن لديها إطاراً - غرضاًء ليس لها بالكاد إلا إطار - 
حدودء وهذه مثلاً حالة الرسومات الصينية المُصوّرة على لفائف 
عمودية أو أفقية» أي إنْها مأخوذةٌ على غرض يعترضهاء ولكن من 
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دون تحديد حدود المنطقة المرسومة أبداًء إذاً من دون أن نلمس 
فعلاً وجود إطار - حدود. 

وغالباً ما استغل الرسم الغربي ملكة تصوير هذه الحدود نفسهاء 
مثلاً عبر هندسةٍ مرسومة» موجودة في الصورة وتُجسّد حدودها (ما 
سمّاه ديريدا لفقرضم) [1974] باسم ال دمعمعمدم (باريرغون)). 

ويستغل الإطار وظائف مُهمَةء اقتصادية» ورمزية» وبلاغية. 
وقبل هذه الأدوار الاجتماعية» يؤدّي دوراً مُهماً في إدراك الصورة: 
فالإطار هو ما يفصل الصورة عمًا هو خارجها. وتأثير هذه الوظيفة 
الإدراكية متعدّد الوجود: فبعزلٍ قطعةٍ من الحقل البصري» يجعل 
الإطار - الغرض إدراكه أمراً فريداًء كما يجعله أكثر وضوحاً؛ فهو 
يؤدي دور الحلقة الانتقالية البصرية التي تتيح الانتقال بطريقة غير 
قاسية كثيراً من داخل الصورة إلى خارجها. وقد كان الرسّامون 
الكلاسيكيّون واعين جداً لوظيفة الانتقال هذه.ء وخصوصاً للطريقة 
الى حيط يها وار الدهبي اللوحه ضوع تاصوع يسبع بركيدا 
بشكل أفضل. كما يؤّمن الإطار ‏ الغرض والإطار - الحدود معاء 
نوعاً من العُزلة الإدراكية للصورة. فهما يُساهمان في إعطائها الحقيقة 
الإدراكية المُزدوجة الخاصة بها (ص 39). وذلك من خلال خخلق 
منطقة خاصة في الحقل البصري تُصدر علامات تشابه في الوقت عينه 
الذي تخضع فيه إلى حقل مؤْلّفٍ من قوى بصرية» أي إلى تنظيم في 
المعنى الفئي» وهو ما يُسمّى تركيب الصورة (ص 55). 

وتّبت الرؤية هذا الذي يُشْكله الإطارء والذي يُشير إلى عالم 
خاص» يتعرّز بشكل أكبر عندما تكون الصورة تمثيلية. فعندها يظهر 
الإطار نوعاً ما وكأنها فتحةٌ على العالم الخيالي الذي يتجلّى من خلال 
الصورة. وهذا هو المجاز الشهير الذي أعطاه ليون باتيستا ألبيرتى 
(رءط1[ى 821568-هم1.6)» الر سامء وصاحب النظريات» و مُخترع 
المنظور الاصطناعيء؛ والذي كان يتحدذث عن "النافذة المفتوحة" 


155 


م 
مسرا 


(0,1435مءعط41). (ولكن تجِدّرٌ الإشارة ‏ وبخلاف إحدى الأفكار 
الشائعة ‏ فهو لم يتحدَّث قط عن نافذة مفتوحة "على العالم". ولكن 
عمًا يُسمّى ال إيستوريا (05]0518» أي القصّة الخيالية التي تُخبرنا إِيَاها 
اللوحة أو يُظهرها). وفي هذا المعرض خصوصاًء نتكلّم أكثر عن 
الإطار - الحدود (على الرغم من أنْ بعض اللوحات تستغلٌ بحرفةٍ 
الإطار - الغرض الخاص بها كي تمد إليه عالم الحيثيّات الداخلي 
الخاص باللوحة على العالم الوهمي). وبحسب كُلٌ التقاليد المُتّبعة في 
الصور خلال عصر النهضة. تُشكل حروف الصورة الحاجز الذي 
يوقفهاء كما تُشكل في الوقت عينه الوسيلة التي تسمح لداخل 
الصورة؛ أي ما يُسمّى الحقل في لُغة السينماء أن يتواصل مع امتداده 
الخيالي» أي ما يسمَى خارج الحقل (مستقطء-5ودمط) . 





هذه المائدة الممدودة تم تأطيرها كطبيعة حزينة هولندية. بخلاف اليدّين اللتين 
تُدخلان خارج ‏ الحقل. وكذلك جهاز التلفزيون الذي يخلق نوعاً 

من التجويف (ع«الاطة هع عوزه) في الإطار 
(جان - لوك غودار ع1اأكةطملة ,0020© عنسة - هدعل).» 1964). 
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وبالإضافة إلى ذلكء» يُمكننا أن ثلاحظ أنّ حروف المُستطيل 
الاربعة لا تؤدّي جميعها الدور نفسه؛ لأنّ جهتي اليسار واليمين 
تربطان بشكل عفوي بإمكانية (الشخصية بشكل خاص) خروج 
الصورة (الشخصية بشكل خاص) من الحقل أو دخولها فيه؛ وهذه 
الإمكانية هي فَرَضية في حالة الرسم» وغالباً ما تمّ تفعيلهاء من 
خلال رسومات على حرف الإطار تبدو وكأنها على وشك أن تُغادر 
الصورة أو أن تدخل فيهاء وذلك خصوصاً بعد اختراع الصورة 
الفورية (عناونطمدهءعه)0طم مُمقاصةأكم)) التى أدت فى هذا المضمار 
دوراً نموذجياً (راجع دوغا (26835) الذي كان يلجأ إلى هذه الطريقة 
فى أغلب الأحيان). أمّا فى حالة السينماء فهذا الاحتمال واقعى» 
وغانا ما يتم الاستفادة منه؛ ففي أوّل فيلم للسينما الدرامية» اعد 
نوعاً من الإخراج الأوّليء وضعه غريفيث (8:186]8) وتمّت مُمارسته 
لفترة طويلة (2006 ,2081تناة). أما الحروف العُليا والسُفلى للإطارء 
فهي». ولأسباب بيئوية خاصة وبالإدراك» لا توازي كثيراً الحركات 
الاعتيادية في بيئتناء فقد تمّ إظهارها بشكل أكبر في الصورة؛ علاوةٌ 
على ذلك. وبخلاف الحروف الجانبية» فهي ليست مُتماثلة ولا قابلة 
للتبديل. فظهور الضورة أو انعتقاؤها بسب الحرف السفلي بشكلٍ 
خاصء مُذْهلٌ دوماء ويُستعمل عموماً لغايات مُعبّرة. 


فى العديد من الحالات. يُمكن أن نعتبر أنْ الإطار "يُلقى 
نطاب “.طق عقن الحقبات» كان من الشمكن ذا تكلم تقربياً عن 
"'بلاغة الإطار" مع صور جامدة ومتكرّرة (1999 ,4الطعاه]5). ولم 
تكن هيذة البلاغة واضحة بهذا الشكل قط إلا في حال وضع الرسام 
حول لوحته إطاراً مُزِيّفاً يخدع العين» فيستعمل بهذه الطريقة وبشكلٍ 
واع كل قيم هذا الإطار. ولكن يُمكننا أن نرى أشكالاً من هذه 
البلاغة أيضاً بطرّق كثيرة ومُختلفة: مثلاً من خلال تعبيرية للإطار 
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متصّلة بما يُمثّله فى محتواه (1987 ,أعهرء]؟ :1982 ,كناهصطع 1552) . 
وأحد الأمثلة التي تكفي كي نفهم هذا الموضوع: في العديد من 
الأفلام اليابانية التي تعود إلى الستينيات» والتي تم اي بطريقة 
السينماسكوب (086ع00650356) ( خصو صا عند شوهي.إيمامورا 
(21053تقص1 أعطفط5))» يتحرّك الإطار في بعض الأحيان” بشكل 
مُستقلء مثلاً بحركة قوواكة حول مهصررة»: أو نه قاقرية :الا تركرها 
الرواية أبدأء ولكتها لعن من خلال هذا الشكل الذي يُمكن أن نراه 
مُباشرةٌ» عن انفعالٍ مُرتبطٍ بالمُحتوى الروائي (الهرّة - التوثّر العنيف 
لدى الشخصض» الدوزان ع جر غرمي)1 2 


وبشكلٍ عام تلاحظ أن الإطار بعيدٌ 03 البُعد عن أن يكون 
فوم تعره افده لخر رف على حل بصري: حتّى لو كان بالإمكان 
تأكيد أنه لا امتداد خيالياً للصورة خارج حروفهاء حتّى في السينما 
(سيغان (هندعء5)؛ 1999). علاوةً على ذلك» وبما أن الشكل الذي 
يتميّز به الإطار هو شكلٌ هندسي بسيطء فهو يُثير انتباهنا كي نُدرك 
وجوده. وهو بشكل خاصء. يستحِثٌ مؤئّرات خاصّة بالحقل 
والمساحة؛ سبق أن تطرّقنا إليها (ص 40). ومنها تأثير واحدّ مهم 
يتجلى من خلال تركيز الصورة (06682]386) أو إيجاد مركز مُعيّن لها 
(أتعسعئنمعه) . وهذه الظاهرة ليست إدراكية بالمعنى الصريح للكلمة 
لآنها تفترض وجود قدرات نفسية أخرى غير الإدراك - إلا أنْ 
مفعولها مباشرٌ رٌ ما فيه الكفاية ما أتاح وصفه على أنه ينتمي إلى 
القوانين العامة الخاصة بالمجال المرئى» وخصوصاً فى إطار نظرية 
الشكل. ويدرسٌ أرنهايم (1981) في هده الناحية العلاقة القائمة بين 
مُشاهد نتخيّله على شكل مركز وهمي يجلب العالم المرئي بكليّته 
إليه»ء وصورة تضطلع فيها ظاهرات التمركز بدور مهم جداً. ويفترح 
أرنهايم أن نميّز في الصورة عدّة مراكزء ذات طبيعة مُختلفة - المركز 
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الهندسى» 'مركز الثقل " (862016 عل 6:امعه) البصريء» المراكز 
الثانوية الخاصة بالتركيب (051408م0دمه 18 عل 5600202265 ومتامعه)» 
ومراكز الحيثيات المرتبطة بالرواية (52228015-معنانعة ذل وعمامعه) . 


وتقوم رؤية الصور على تنظيم هذه المراكز المختلفة بالنسبة إلى 
المحور ‏ المرجع ('المُطلق) وهو الفُردٌ المُشاهد. 

وهذا التوضوع مية + نكن »وإن كان تنوذع اللشسي ثرياً) فهو 
يسمح بأن شترج وبشكلٍ عام. تحت المفهوم العام المتعلق بإيجاد 
المراكزء نظرية موحًدةً حول ظاهرات كانت مبعَدةٌ لتاريخه في إطار 
المُقاربة ذات الطابع الأكثر تجريبية» مثل ما يُسمّى بشكل تقليدي 
“التركيب" (ص 53): وكذلك أيضاً العلاقة بين هذا التركيب» غلى 
الصعيد التشكيلي» وتنظيم الصورة التمثيلية في العُمق. وهذه النظرية 
مُغرية من حيث طبيعتها الدينامية» ذلك أنّها تعتبر أنَّ الصورة حقل 
قوى» ورؤيتها عملية خلق ناشطة» غالباً ما تكون غير مُستقرّة أو 
قابلة للتغيّرء وتحليلات أرنهايم ليست مُقنعةً البتة إل عندما يتكلم 
عن صور محوّلة المركز (وء76امععي) أو مميّلة المركز (668نامءء06)» 
حيث يكون القائس بين المراكز قوياً وناشطء وبالتالي حيث يضطلع 
المشاهد بدور مُهمْ : فالصورة ليست مُهِمَةَ في جوهرهاء إل إذا كان 
شية ما فيها مول المركز أو بشكل خيالي أمام مركز مُطلق ولكن 
في حالة قلق» على غرار المشاهد. 

أخيراً» إن كان الإطار هو ما يُحدّد شكل الصورة» فهو أيضاً ما 
يعطيها حجما دون الآخر 2 أي فياسا و أبعاداً (قمه1هممه2م) . 
والإطارات مُتعدّدة الأشكال. وصولاً إلى تلك البعيدة الاحتمال (في 
النصف الثانى من القرن العشرين» ثمّة بعض الأشكال غير القياسية 
إلى اعد بعيد» مغل تلك التي اعْح برسمها الرشام قرائاة سني 
(516113 علهه8)). ولكن» باستثناء كبير للموجة المُهمّة التي نشرت 
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استعمال الإطار الدائري في الرسم الإيطالي الكلاسيكي» فقد كانت 
مُعظم الإطارات مُستطيلة الشكل» وكان شكلها يتحدذد بحسب علاقة 
العرض بالطول. لم تتوافر لي إحصاءات مُحدّدة حول الأشكال 
المُهيمنة في مُختلف الحقبات» ولا حتّى بمعطيات أكثر شمولا مثل 
0 الأفقية فقية أو العمودية. فقد عوّدتنا السينما على مُشاهدة الصور 

فقية (منذ ال المعياري للسينما الكلاسيكية» بقياس 1/ 1,33» 
59 إلى الشاشات الضخمة بقياس (2,5/1). بالعكس» فقد 
اعتمدت الصورة المرسومة ثُمّ المُصوّرة بشكل شبه دائم الحجم 
العمودي”". أمَا بالنسبة إلى أبعاد الصورة» فهي في أغلب الأحيان 
تبقى قريبة من مُستطيل مُمَدْد بعض الشيء. وبحسب إحصاءات 
قديمة» إِنّْ علاقة تبلغ 6.1 (قريبة من الرقم الذهبي [ص 55]. هي 
ليست فقط أكثرها شيوعاً - فى الأفقية كما فى العمودية ‏ » بل هى 
أيضاً العلاقة التي يُفضّلها مُعظم المُشاهدين. ْ ْ 


إلى جانب فوارقف الأبعاد هذه» تختلف الصور بعضها عن بعض 
من خلال حجمها المُطلّق. ويُمكن أن نجد اليوم رائعة يوم الحساب 
لمايكل أنجلو (286ه-اعطه301)» وصورة مصوّرة بآلة داكرظ”*» 
(6م1611601ا038)» وصورة مجمعة لفيلم ما الواحدة إلى جانئب 
لاخر 0 ذات أحجام د كاه د 
يبلغ ارتفاعه ا وعشرين ا لد ليوناردو سبعةً وسبعين 
سنتمترأ والصورة المصوّرة بآلة داكر» أقل عن عشثير متعدرات (أمَا 


(1) في بعض برمجيّات مُعالجة الصورة» يتحدثون عن حجم خاصٌ بِمَسْهّد أهمره) 
(538زهم (أفقى)» وعن حجم خاص بصورة ]5021531 105031 2 

() هو اسم مخترع آلة التصوير هذه. وقد نُسِب اسم الصورة الْصوّرة بواسطة هذه 
الآلة إلى اسمه. 
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الصورة المُجمّعة على البكرة فيبلغ ارتفاعها حوالى سنتمترين» كما 
يُمكن أن يصل إلى العديد من الأمتارء في حال نَم عَرضها). 
ومصادر الصور المتوافرة لدينا مثل الكتاب. وشاشة التلفزيون» وحتى 
أكثر شاشة الحاسوب» توحًد قياسات الصورة فتعوّدنا عن غير حق 
على الفكرة القائلة إن لكل الصور قياسات متوسّطة» فتدخلنا معها في 
علاقة فضائية هي أنها قائمة على مسافات متوسطة ,ناة8/1315) 
(1965. وبالتالي» من المهم أن نعي دوماً على أن كُلّْ صورة تم 
ع ا اي لي فالصور 
الجدارية التي رمِنبنِهنا كل من مازاتشيو (843536610) ومازولينو 
(مصتآه5ة3) في كنيسة برانكاتث تشي فى امم في فلورنساء» ليست 
كبيرةً جداً فحسب مقارنةً مع الصور التي يُعطونها عنهاء بل أيضاً 
مرسومة الواحدة قوق الأخرى غلى جدران كنيسة ضيقة تسبياً: 
ولكنها أيضاًء وبالنسبة إلى من لا يعرفها إل من خلال كُتُبٍ تاريخ 
الفن». وكما هي مرسومة في حيّزهاء توحي لمن يراها بأنها مكوّمة 
ومكدّسةء مما ومن بين أمور أخرى - يُضعف بشكل كبير قوّة 
الخداع التي تتصّف بهاء عآى عبات تزع بن الغراءة المُبِرمّنة. وقد 
كان رسم لوحات هي في في العدوم أصغر حجماً بكثير من الصور 
الجدارية فى الكنائس» من أقل التجديدات التى أدخلها عصر النهضة. 
تبهته الطريةة» “لا كني لاقة التشاهن باللرحة هزيداً من التسييية 
فحسبء» بل تُصبح. مرئيةة بشكل صرف أكثرء وأقل خضوعاً للمكان 
والبيئة حيث ننظر إليها. 


إن حجم الصورة عنصرٌ أساسي في إطار إدراك القيم التشكيلية ؛ 
فمن شبه المُستحيل أن تُقدر مثلاً ألوان سقف السيستينا (©مناءذة) 
بتفاصيلهاء ونحن لا نراه إلا من بعيد؛ وسيكون الأمر نفسه أسهل 
بكثير إن كُنَا أمام فيلم (إلآ إن أصررنا على الجلوس في أبعد مكانٍ 
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مُمكن): كما سيسهل أكثر إن كنا أمام لوحةٍ ما أو صورة فوتوغرافية 
ما تُشاهدها في منزلنا. بشكل عامء إن العلاقة الفضائية التي تربط 
المُشاهد بالصورة» علاقةٌ أساسية. ولطالما كان الفتانون» وفي كُل 
الحقبات» مُدركين وجود القوّة التي يُمكن أن تكون موجودة في 
الصورة ذات الحجم الكبير والتي تم أخذها من دون تراجع» بحيث 
تُرغم المُشاهد على رؤية مساحتها وعلى الشعور بأنها تُسيطر عليه أو 
حتّى تسحقه. ويدخْلٌ اليوم هذا النوع من المُعطيات الخاصّة بالمساحة 
في صميم العديد من الأعمال. وخصوصاً أعمال الإنشاءات 
(5ه25)211210ا) . ففي معرض 0886 !"! 06 5ع52231538 الذي أقيم في 
عام 1990 1991 في مركز بومبيدو (10010م2»)0©073 كانت في حُجرة 
تييري كونتزيل (26]«ناكا[ لمتعلط1)» عند طرّفَي الصالة» صورة كبيرة 
(مأخوذة عن سطح قريب ومتواصل)» وصورة صغيرة (بسطح ثابت» 
مع القليل القليل من الحركة داخل الإطار)؛ وترتيب هذه الثوابت 
المشعلفة يخلق عند المشاهد» تأثية تشؤشن متعتد» للأشارات 
الخاصة بالفضاء. وتتجلى أهميّة ترتيب الأغراض فى الفضاء بشكل 
أوضحء في حالة الإنشاءات ذات الأبعاد الثلائة» كتلك التي عَرَضها 
بويس (01[5ا86) أو روبرت موريس (11015515 ]10565) . 

تأطير الصورة والمُشْرّف 

غالبا ما اعتبروا أن الصورة تُمثّل قطعةً من مساحة أوسّعء قد 
تكون غير متناهية. وهكذا شُبّهّت دوماً بالرؤية الطبيعة لأنَّ هذه 
الأخيرة تقوم بنفسها بتقطيع المساحة البصرية. وقد شاع هذا التشابه 
بشكلٍ خاص ابتداءً من عصر النهضة» ٠‏ مع استعارة الهرم البصري 
(16]عناكلب علنطةنام).» الناشئة عن مفهو 6 الشّعاع الضوئ ني 8هلا) 
(ناع م للطنا! . ٠‏ ويْقدم البيرتي العين التي 0 إلى العالم الذي أمامهء 
على أنها آلة لكشل المساحة؛ ولشكل عددٌ غير متناه من الأشعّة 
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الضوئية مخروطاً تكون العين قمّته. ويتمدّدُ هذا المخروط» الذي لا 
شكلّ له نسبياً. على الجوانب بشكل كبير. وهكذاء يوازي مفهوم 
المخروط البصري» استخلااص الفكر لجزء ءِ من الزاوية الجامدة 
المؤلفة من هذا المخروط - ويجد هذا الجزء قاعدته في غرض ماء 
أو منطقة * شنه تنقلسة: عند مركز الحقل البصري. والمخروطي 
البصري هو وفى كُلْ وفت» الشكل الخيالى الجامد؛ قمته العين» 
وقاعدته الغررض المنظور إليه. ويفتقر هذا المفهوم إلى العلمية» كما 
يُذكر بتصوّر قديم للرؤية» تم اتباعه أيضاً خلال العصور الوسطى» 
ويقول إِنْ الرؤية ا نثم من خلال أْشعّة تخرّح من العين. ولكن ومع 
تطوّر الهندسة ل اغية (ععوموه'1 مسقل أتماعمروقع)» نشأ عن هذا 
التصوّر العديد من التركيبات التي تسمح بصقل عملية إعداد التقنية 
المنظورية (بوس (©80556)» 1665)؛ وبالتالي» بقيت سارية المفعول 
كمفهومٌ مُضمر داخل إطار الرسمء ومن ثم كنموذج استيهامي تعتمده 
الغرفة التصويرية (عناوتطم0:0823طم عنطتسقطء) نو ع مأ ,313551 0) 
(1981. 


وظهر اسم «مع020:3» (تأطير الصورة)؛ء وفعل «020165» (أطَرَ) 
مع ظهور السينماء وهما يُشيران إلى العملية الفكرية والمادية 
المُعتمدة في الصورة المرسومة والصورة المُصوّرة» والتي تُعطي 
صورةً تتضمّن حقلاً مُعيّناً نراه من خلال زاويةٍ مُعيّنة» مع بعض 
أشكال الحدود المحدّدة. حبّى إِنَّ السينما ذهبت إلى حد منح هذه 
العملية طابعا مؤسسيا من خلال إيجاد مهنة ضابط الصورة (/ناء030) 
(1992 ,هنهااة9). وبالتالى» يتبيّن لنا أنْ تأطير الصورة نشاطً خاص 
بالإظار» بتدركته المُحتملةء وبالاتزلاق الذى لا ينتهى للنافذة الى 
يُشْبّه بهاء وذلك في كل أشكال الصورة التمثلة. والمبتة غلن فيكم 
العين» والنظرة» وإن كانت مفصولةً عن الماديات. 
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وفي الأفلام الأولى؛ كانت المسافة الفاصلة بين الكاميرا 
والشخص الذي يتم تصويره هي نفسها تقريباًء وكان الإطار الناتج 
عنها يسمح بتصوير الأشخاص حتّى أخمص القدم. وسّرعان ما 
طرأت فكرة تقريب الكاميرا أو إبعادهاء بحيث يُصبح الأشخاص 
المُصِوّرون أصغر حجماً وكأئهم ضائعون في الديكورء أو بالعكس. 
أكبر حجماً ولا نرى منهم سوى جُزْءِ معيّن. وبهدف عرض هذه 
الاحتمالات المُختلفة» والتطرّق إلى الصلة التي تجمع بين المسافة 
الفاصلة بين الكاميرا والشخص الذي يتم تصويره من جهة. والحجم 
الظاهر لهذا الشخص من جهة أخرىء» تم إعداد نظام تصنيف تجريبي 
غير متقن سْمَي حل أحجام الأسطح عل «يتتعؤومعع عل عااعطءة) 
(135م. وتتجلى هذه الصلة بين المسافة والحجم من خلال الترجمة 
الفرنسية - الإنجليزية لنظام التصنيف هذا؛ ففي الإنجليزية السّلم هو 
سُلْم المسافات الذي يتراوح بين السطح المتناهي في البعد 5ذام) 
(مغمعزملة )معستعصقعات مطد عده! عسعئءء) إلى السطح المتناهي 
في القّر ب (ومناءء5مكه علطعماءرةء) (غطءم]مم72 ا ماعمعمةمايء مدام) . 
وباعتماد تقنية الكناية» أصبحت كلمة «030,286» (تأطير الصورة) 
تُشير إلى بعض الوضعيّات الخاصة الذي يتخذها الإطار بالنسبة إلى 
المشهد المُمئّل. وهنا أيضاً ظهرت السينما على أنّها المبدعة بامتياز 
على الأقل من حيث إيجاد المُفردات» وذلك من خلال فُرض تعابير 
مثل "تأطير الصورة بتقنية الغطس ' (2866مام مه 301386ه)» (عندما 
يتم تصوير الشخص من الأعلى)» و"تأطير الصورة بتقنية الغطس 
المعاكس " (ء86هه1م-عنههه هه مع020,2) (عندما يتمّ تصوير الشخص 
من الأسفل - فى الإنجليزية عخناعءموعم ع2)508 تأطير الصورة فى 
إطار مائل» ضيق » ومن السطح الأمامي. . . إلخ. ْ 


وتقوم عملية التأطير على تنقيل هَرّم بصري خيالي في العالم 
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البصري» وتسميره» وكُل عمليّة تأطير للصورة تُقيم علاقةً بين عين 
خيالية - عين الرسّام». والكاميراء وجهاز التصوير - ومجموعة من 
الأشياء التي تم تنظيمها ضمن المشهد؛ ؛ وهوء كما يقوم» وبحسب 
أرنهايم» على إيجاد المراكز أو تمييلها بشكل متواصل» وعلى خلق 
مراكز بضرية» وعراكق أثزان بين مخعلت المراكرء تحت رعاية مركز 


وتتلاقى مسألة تأطير الصورة أيضاً وبشكلٍ جُزئي» مع مسألة 
التركيب. وهذا ما يدينه علم التصوير بشكل منفرد.ء وهو من أراد أن 
ينبت نفسه كنوع من الممارسات الفنية التي تربط وبشكلٍ مثالي بين 
تأطير الصورة الذي هو ذات طابع استدلالي بحسب تحديده». وبين 
تركيب تشكيلي مثير للاهتمام. إلآ أن العلاقة بين تأطير الصورة 
وإيجاه المراكز تير أيضاً في السينما؛ ففي الأغلبية الساحقة من 
الأفلام الكلاسيكية» تُبنى الصورة على مركز بصري واحدٍ أو 
مركزينة .غالبا ما يكون سن الأشخاض: لدرجة أن الأسلوب 
الكلاسيكي بات يُعرّف بأنّه مُركَرٌ (ذات مركز) بشكل أساسي 
(1983 لوه [فل 130 : 1 ْ 

وفي كُلْ الصورء ومنذ عصر النهضة (وحتّى قبل ذلك)»؛ 
استطاع هذا النشاط الافتراضي أن يتّخذ شكل تلميح إلى تأطير 
الصورة في الصورة نفسها (وخصوصاً من خلال وجود إطار في 
الإطار (مرآة» نافذة... إلخ), وهذا ما سمي 'تأطير الصورة 
المضبوطة ' (1989 ,]ممصسسة) (5016201286) . وتُضيف إليه الصورة 
المُتحرّكة ذات الإطار المُتغيّرء إعادة تأطير الصورة (26030386)» 
وهي كناية عن حركةٌ بسيطة للإطار تهدف بشكل عام إلى إبقاء 
الشخص المُختار في المركز. 1 

ومن خلال الاستيهام الذي يخلقه الهرم البصري» يقترح مفهوم 
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تأطير الصورة معادلة بين عين المنتِج» وعين المشاهد. وهذا التشابه 
نفسه بين الواحد والآخر نجده في مُختلف تبدّلاته في مفهوم 
المشرّف (عنال؟ عل غمنمم) . وتُعطى اللغة الشائعة سجلات أساسية ثلاثة 
لتحديدات هذا التعبير: فكلمة غناة عل 6مأمم الفرنسية تمكن أن تشيير 
إلى : 

1 - مكانٍ حقيقي أو خيالي يُمكننا أن نرى مشهداً منه؛ 

2 - طريقة مُعيّنة نرى من خلالها مسألة ما؛ 

3 - رأيء أو شعور بشأن ظاهرة أو حدث ما. 

إن المعنى الأوّل يوازي ما عرضته للتوء أي تجسّد نظرةٍ ما في 
إطار تأطير الصورة. والسؤال المطروح هنا يقوم على معرفة إلى من 
تنتمي هذه النظرة: إلى من ينتج الصورة» إلى الجهازء أو في 
الأشكال السردية للصورة (وخصوصاً في السينما»)» إلى تركيب خيالي 
في الأصل» إلى شخصية ماد كما يمكن أن تاقسط أن المعتيين 
الآحوين يوازيان قيماً تضهينة أخرى مخاصة بالأطان» أى كل نا قد 
يجعلهما يُجِسّدان في الصور السردية» رؤية ذاتية» ار ,1051) 
(1989؟ أي بشكلٍ أوسعء كُلّ ما يجعل تأطير الصورة يُعبّر عن 
كم ما حول الصورة» من خلال تقديمها بشكل مُلائم نوعاً ماء 
وذلكٌ عبر تسليط الضوء ء على تفصيل ما فيها. . [لغوو 7 

إن تأطير الصورة هو إذاّء وفي منحى معيّن». يتعارض مع خرية 
اتخاذ مُشْرّف عند الممُشاهد؛ فهو أداة تأكيد (للمعنى» والعيم؟ يملكها 

منتج الصورةء. هو وحده. وللاقتناع بهذا الأمرء يكفي أن تُفكرء 
عن العكسء بِكُلٌ الصور غير المأطرة» وفي ي المرتبة الأولى؛ 
بالمنحوتات المُصمّمة بتقنية ال عووهط-ولدمء”*', والتي يُمكن أن 


(#) تقنية نحت بأبعاد اه وهي بيخللاف التقنيات الأخرى» لا د تنصمز فيها المنحوتة 


بخلفية ماء بل توضع عل قاعدة. 
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ندور حولهاء ونجد مُشرفنا الخاص بأنفسنا؛ وانطلاقاً من التفكير 
بهذا النوع من الحريات الذي أعطي إلى نظرة المُشاهدء كثيراً ما تأنى 
نحاتو النهضة في مرحلتها المتأخرة بشكل خاصء» في احتساب 
مقاسات أعمالهم الفنية كي تكون جميلة ومُثيرةً للاهتمام من كُل 
الزوايا (ص 104). 





مُشْرَفٌ بارز كونه يُظهر تأطير صورة مُعبّر (1925 رمعلهعط)200 بودمعلة8) . 
نتبيّن وبشكل خاصء الصلة بين تأطير الصورة ومُطلق أيّ نظرة 
أن ذكرنا هذا الموضوع في معرض حديثنا عن الصورة المُميّلة المركز 
(ص 109). ولشكل وجود غرض ما مُثير للاهتمام قربا حروف 


17 1 
الفكر الحدية 
حير 


الصورة؛ وسيلةً بسيطةً جداً لتنشيط الصورة الجامدة وخصوصاً من 
خلال الإيحاء أنّه كان بالإمكان قلب الإطار بحيث يترككز حول هذا 
الغرض (إلآ أن الأمر لم يكن كذلك). وبعد اختراع التصويرء 
وخصوصاً الأجهزة التي يُمكن حملهاء والتي سهّلت تغيير الإطار» 
قلّد العديد من الرسّامين في أعمالهم تأثير الإطار غير النهائي» 
واتخذوا مُشارف بارزة مثل تلك التي تعتمد تقنية الغطس. 

في القرن العشرين» انّخذ نقل الإطار قيمة أخرى أكثر نظريةً؛ 
ما أبرز في بعض الأحيان نيّةَ الهروب من حتميّة تركيز الصورة» ومن 
'تدميرها"» كما انتشر القول فى سبعينيات القرن العشرين» وذلك 
من خلال لق تأثير "إزالة تأطير الصورة " (06620286) ,مععائده8) 
(1985» أي تأطير صورة منحرف, تمّ إبرازه كما هوء ويهدف إلى 
إزاحة الإطار من المعادلة الأوتوماتيكية التي تُساويه بالنظرة. فإزالة 
تأطير الصورة يُفرغ مركز الصورة ويُدخل ضغطاً بصرياًء ذلك أَنْ 
المشاهد يميل إلى إعادة تعبئة هذا المركز الفارغ. ومن خلال نقل 
المناطق المعبّرة (غالباً ما تكون من الأشخاص»). بعيداً عن المركزء 
يُظهر إزالة تأطير الصورة حروف الصورة بشكل أكبرء وهكذا تُصرّ 
الجهة المحرّرة من هذا النوع من التشديدء بشكلٍ واضح» على أنْ 
هذه الحروف هي ما تفصل الصورة عن خارج الضعررة: لذلك» 
غالباً ما اعتُّبر تأطير الصورة كعنصٌرٍ نظري عامل» يُشْدّد بطريقة 
مضمرة على القيمة الاستطرادية الخاضة بالإطاز بشكلٍ عام, 
("الإطار هو ما يُظهر اللوحة كخطاب" [1971 ,832 ]) . 

بشكلٍ طبيعي» يميل المُشاهد المُعتاد على رؤية صور مُركزة» 
مُقلّداً فى ذلك نظرته للأشياء عامةًء إلى احتواء إزالة تأطير الصورة. 
والصورة الجامدة» لوحةٌ كانت أم صورةٌ فوتوغرافية تقاوم هذا الأمرء 
فيتخذ فيها إزالة تأطير الصورة قيمةٌ جمالية» كما هي الحال عند دوغا 
الذى كان اعد آبرة عسسددى ننه 'التعنية. وتهتلف: هده العيلية يعض 
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الشيء في الصورة المتحرّكة» وحتّى في الصورة المتعددة عققص) 
الاي (الأشرطة المُصوّر عق متدهمة عمف هذ حيث يُمكن اتباع 
النزعة الممعيرة (802311538566) من خلال تحوّلات داخلية خاصة 
بالصورة (إعادة تأطير الصورة بحركة من الكاميرا مثلاً) أو من خلال 
وضع الصور ضمن وحدات تصويرية 065 معمعندنمة مه عقتم) 
(2869ذ (لصيقة (©1اعمع) أخرى تعيد المركز إلى ما أزيل تأطير 
الصورة منه فى الأولى). وهذه أحد الأسباب التى تجعلنا دوماً نرى 
إزالة تأطير الصورة الشبعمر فى السما» على أنه مُعبّرٌ أكثر مقارنة 
بالرسمء أو الصورة الفوتوغرافية؛ إذ نجد فيه ما يُعبّر عن نيّة أسلوبية 
أو أيديولوجية للهروب من عملية التركيز. وفي أفلام جان - ماري 
ستروب (5)58116 1432336-م3ع1) ودائيال وييه ()116ئدآ11 عاغنهة1) التي 
غالباً ما نرى فيها إزالة تأطير الصورة» تهدف هذه العملية مثلاً إلى 
إقامة علاقة وطيدة بين الشخصية والمكان» من خلال "كسر'" العلاقة 
التقليدية المُنتظرة بين هذه الشخصية وسائر الشخصيات؛ أو حتّى من 
خلال إقصاء شخصية ما من الإطار بشكلٍ ظاهرء إلى جعل خارج - 
الحقل أكثر إبهاماًء وأكثر التباساً من خارج - الإطار نفسه ,اموصناه) 
(20075 . 


1 الصورة والوقت 

لا شكٌ في أنْ الوقت عنصّرٌ مكوّن لكل علاقة تنشأ مع الصورة 
أي للصورة بأكملها. أيَآْ تكن الصورة التي ننظرٌ إليهاء فنحن ننظر 
إليها ضمن الوقتء, لأثنا في الجوهر لا نقوم ضمن هذه التجربة 
الأساس والعادية إلى أقصى حدود والتي نقوم بها باستمرار» سوى 
باسمهاء وهو التغيير (1984 ,581135). بشكل تمائلي؛: تحمل الصورة 
في داخلها وقت إنتاجها بشكل مُتغيْر كما تخضع أيضاً للتغيير ضمن 
الوقت. 
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الصورة ضمن الوقت 

ولكنء في ما يتعلّق بوسيط الصورة. إن المُسلّمة الأولى 
الخاصة بالوقكه هى التيلفة اللفوانية الشاعة بالئنة التق وها 
ْنا نجد الانقسام الأوّل والأهم. بين الصور التي تتضمّن في تكوينها 
الوقت من جهة»ء وتلك التي لا تتضمّنه من جهة أخرى. وهذا 
الانقسام الأوّل حادء كونه يفصل بشكل واضح فتئتين كبيرتين من 
الصور: ّ 

1 الصور التي لا تخضعمع لمرور الوقت 508 3865طة 165) 
(5ع0721156مدرع) والتي نجدها كما هي مع مرور الوقت. باستثناء 
وجود بعض التغيّرات البطيئة جداً التى قد تطرأ عليهاء والتى لا 
يشعر بها المُشاهد. هكذا تُصبح اللوعة خدية: وتققد أسياغها يعد 
مرور قرنٍ على رسمها؛ فقد فَسّدَت لوحة 2 ؛سعسيعميعاصة هلآ 
5 (1849-18500 رم متحف أو رسيه ((/إ0”*01253 1/]101566)) 
بشكلٍ بالغ بسبب فخلل الصباغ الأسود الذي تم استعماله. 
والمصنوع من القطران. رشعل مُمائل» من الصعب جداً المُحافظة 
على الأفلام التي كانتا ساح على بكرات من النترات لغاية 
خمسينيات القرن العشرين» (كما أنّها قابلة للاشتعال)؛ عموماً؛ إِنْ 
ألوان الصورة الفوتوغرافية ليست ثابتة جداً. .. إلخ. وهذه العلاقة 
البطيئة بالوقت تتوججه إلى معلوماتنا لا إلى إدراكناء فإن حضرنا فيلماً 
تمّ "تغيير " الألوان فيه إلى الأرجواني» يُمكننا في خيالنا أن نُصوّر ما 
نراه» في نُسخة "لم يتم تغيير الألوان فيها". إلأ أن ذلك لن يُغيّر 
اختبارنا الحالي. 

- الصور التي تخضع لمرور الوقت 8865تطز 165) 

(012115665م16:0» وهي صورٌ تتغيّر خلال وقت الإدراك» بفعل 
الوسيط وحده الذي هو وسيطها. ويُشكل كُلٌ من السينما والفيديوء 
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وما يتفرّع منها من اختراعات مُختلفة أشكالها التي اعتدنا عليها اليوم. 
ولكن قبل اختراعها حتّىء كنا نجد صوراً تخضع لمرور الوقت» 
ولكنها كانت أقل تعقيداً بالتأكيد: فالتغيّرات بمرور الوقت في 
1ن داغير (©5:عناهة) مثلاء والتي تم الحصول عليها بشكلٍ 
أساسي من خلال تغيّرات في الإضاءة على ديكور كبير مرسوم 81) 
(1978 ,لإاتاه870 كانت قليلة الأهمية مقارنة مع مجرّد أي فيلم وثائقي؛ 
وبالعكس + كانت ثنة ضور متغيرة إلى حد بعيدة مكل الظلال الصينية 
وقد كانت بدائية جداً على الصعيد التمثيلي. . . إلخ. 

ويُضاف على هذا الانقسام الأوّل البسيط جداًء انقسامات أخرى 
عديدة» والتى كانت ودون أن تُعنى بالوقت بشكل مباشرء تؤثّر في 
البُعد الزمني الخاص بالصور وإدراكها : ٌْ 

- الصورة الجامدة مقابل الصورة القابلة للتحريك: إن كان من 
السهل تحديد ماهية الصورة الجامدة» فالصورة القابلة للتحريك يمكن 
أن تتّخذ أشكالاً كثيرةً؛ أكثرها شيوعاً؛ الصورة المزوّدة بحركة باطنية 
كما في السينما وما يخلّفها. ويُمكننا أيضاً أن تُحرّك صورةً جامدة 
مثلاً من خلال تحريك ضوءٍ كاشف ‏ وهذا ما يحدث في بعض 
المسرحيات الفنية حيث تكون الصورة قابلة للتحريك لا مُتحرّكة. 

- الصورة الوحيدة مقابل الصورة المتعددة: يُمكن تحديد 
مفهومّى الواحدية والتعدّدية بحسب الفضاء (فالصورة المُتعدّدة تحتل 
مناطق عديدة في الفضاءء أو المنطقة نفسها في الفضاء بشكل 
مُتتال)» ولكنّ ذلك لا يخلو من التأثيرات في العلاقة الزمنية التي 
تربط المشاهد بالصورة. كي نكتفي بالصورة التي يتم عرضهاء إِنْ 
النظر إلى الصورة ذاتها لمدة ساعة» يختلف عن النظر لصورةٍ مختلفة 


(*) لوحة عمودية مدل مشاهد وشخصيّات مُتلفة التنوير. 
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في كُلَ دقيقة (ستّون في المجموع)؛ أو لستين صورة تم عرضها جنا 
استخراج لصيقة من الأشرطة المصوّرة عن أصلها بهدف تكبيرها 
وجعلها صورةً فنيةً (على غرار روي ليشتنشتاين (هاعاكمعاطءنة نزهم8) 
الذي جعل من ذلك اختصاصه.» يُحوّل الصورة المتعدّدة إلى صورة 
وحيدةء وهكذا تتغيّر العلاقة الزمنية التي تربطها بالمُشاهد). 


- الصورة المُستقلّة (5مههغ1 ء28م2) مُقابل الصورة المقسّمة 
إلى مُتتاليات (656653ناو56 هه 002865 : إِنْ المعيار المعتمد هذه 
الحرقة عو معياة دلالى + للأن.وبددة التضوير عن سبلملة ‏ ضوى ترقظ 
في ما بينها من خلال المعنى. ويُمكن أن نعتبر هذا التفرّع كبديل عن 
التفرّع السابق؟ كما يتمتّع بتأثيرات زمنية مُشابهة. 


باختصارء ثمّة العديد من العلاقات الزمنية المتنوّعة جداً التى 
تنشأ مع الصورة. والمكان الأمثل الذي لا منازع له في إظهار ذلك 
هو مُتحف الفن الحديث». حيث نجد في غُرفه مزيجاً أعِدَ عن سابق 
تصميم لكل أنواع الصورء المرسومة منها أو المعروضة» الوحيدة أو 
التي تم تحويلها إلى صور متعددة. كما عَرَض مركز جورج بومبيدو 
في السنوات الماضية صوراً فوتوغرافية ضخمة خلال أشهر على 
واجفة الموكيه وعدرانا عق الستوى (العدون عن انحية ة الشيديو 
المتلاصقة). إلى جانب عمل يتألّف من خمسة آلاف صورة 
فوتوغرافية لهواةِ» منشورةٍ على الأرضء فضلاً عن إنشاءات تجمع 
بين شاشات فيديو مع شتّى أنواع الصورء فضلاً عن العرض 
الكلاسيكي للأفلام واللوحات. وفي هذا المجال» نتطرّق إلى أحد 
الأمثلة التي جاءت نتيجة هذا الوضع» والذي يتجلى عبر التظاهرة 
التى أقيمت فى باريسء» فى القصر الكبير (581315 2)678820» عند 
انتهاء عام 20085 والتي خيلكة عنوان: 1028865 065 ,أتنام 12 كصهل . 


172 


م 
وسسكسصمير 


وخلال هذا الحدث,» تم تقديم أكثر من مئة صورة متحرّكة» بين 
أفلام وفيديوء وذلك بشكل مُتزامن» وبأحجام مُختلفة» على شاشات 
موضوعة بفوضى بارعة وسط ذلك الفناء الفسيح. كما كان إدراك هذه 
الصور في بادئ الأمرء يتم بفوضى عارمة؛ وكان يتعيّن على كُل 
مُشاهد أن يتَخذْ لنفسه قدر المُستطاع. مساراً زمنياً وبصرياً وسط هذا 
الكمّ الهائل من الصور والأصوات - التي أضحت نوعاً من الإنشاءات 
الضخمة (وقد حمل هذا الحدث توقيع آلان فليشير هنةلة) 
(معطعواء11). 


وفت المُشاهد ووفت الصورة 


يُمكن لوسيط الصورة أن يُنشئ علاقة مُتغبّرة إلى أبعد الحدود 
مع الوقت - الوقت بشكلٍ عام.؛ ووقت المشاهد. والصورة الثابتة 
والوحيدة تفسح في المجال أمام إقامة استكشاف بصري (عنةلنهه)» 
أي نوع من المسح (8منصمدهة) يظهر وجود وقتٍ لإدراك الصورة 
وفيعها, وفيت الصورة المقسّمة إلى متتاليات» إلى هذا المسح 
وعليه نوع آخر من الاستكشاف يتم هو أيضاً في الوقت. فعلى سبيل 
المئال» نحن نقرأ صفحةً من الأشرطة المصوّرة صورةً صورة» بيد 
أننا وفي بعض الأحيان» وبشكل متناقض» نقرأها بطريقةٍ شاملة. 
ويتطيق الأمر تفببه على مثا جداز الصور الذى هو مجموغة صور 
متحرّكة مُرئّبة؛ يُمكن قراءتها تارةً كصورة عامّة (16اطستعقصه*0 ععهدمز) 
واحدة مُجِرّأة» وطوراً كمجموعة صور صغيرة مُتلاصقة» يستلزمٍ 
إدراكها استكشافاً بصرياً أسرع. كما يُمكننا أيضاً أن نذكر أعمالاً 
محددةٌ أ أكثر 2 مثل (1958-1960 ,تعااءعطبحا «عاءط) زع1]!310 االتمتف, 
أو (1984 ,لاكاة5ةع[تعطء15 ععاء) ]هلط 152ه340» والموجودين 
بشكلين: بشكل صورة فوتوغرافية وصورة جامدة هي عرض 
للبكرة المُقطعة إلى أجزاء بطول متواز تم لصق البعض منها 
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بالبعض الآخر كي تُشكل شيئاً يُشبه اللوحة؛ في حالة كوبيلكاء 
فاللوحة صورة مجَرّدة) أمَا فى حالة تشي ر كاسكى .» فهى صورةٌ لصورة 
مجمعة مأخوذة من الفيلم السينمائى: 06زأ5نا”ل غنا.ه50 1.38 للأخوين 
لوميير. 





ضورة” (مأخوذة عن فيلم عدأونا”0 :ه50 للأخوين لوميير) تم تكبيرها. 
نم أعيد تصويرها جُزءاً جُزءاً. كي يتم في النهاية تحويلها إلى فيلم» 
وعرضها مُجدداً من خلال تقريب أقسام من شريط البكرة 
(1984 رععناء1© مملأاه1ة ,زعاكده ع اععطء15 ععاء) . 


في كُلّ الأحوالء فالمُهِمَ هو ألا نخلط الوقت الخاص بالصورة 
مع الوقت الخاص بالمُشاهد (ص 265). إذا كان لنا أن نبقى أمام 
الصورة الفوتوغرافية» ثلاث ثوانٍ أو ثلاث ساعات ننظر إليهاء فإننا 
أمام الفيلم المعروضء لا يسعُنا البقاء سوى مُّدَة العرض: هذا هو 
الجانب الأوّلء وهو جانب الطبيعة» الزمنية أو غير الزمنية الخاصة 
بالوسيط. وهو يظهر كنوع من الإكراه. وأمام هذه الصورة أو 
الأخرى. يُمكن أن نوجّه العين والانتباه بشكلٍ متفاوت في الوقت: 
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هذا هو الجانب الثاني الخاص بالوضع البراغماتي والشخصي عند 
المُشاهد. وهذا الجانب الثانى نعيشه دوماً بدرجة إكراه أقلّء إلا أن 
حُريّتنا ليست كاملة أمام صورة ننظر إليها دوماً بحسب التعليمات 
البصرية المُضمرة أو الواضحة. فنحن لن ننظر مع الافتراضات نفسها 
إلى أحد إنشاءات نام جون بايك (لنه عهداة جه<) التي تربط العديد 
من أجهزة الاستقبال. ولا إلى جدارٍ من الصور التعليمية في متحفٍ 
ماء وإلى جدار الصور الإعلانية فى ال 1121165 وعل 1 فى 
باريس. وفى الحالة الأخيرة مثلاء متكون النظرة ذاهلة أكثرء إذ إِنَّ 
المتاطق القزية يعدريا عن وبعدغا القى ستحظى بترضة استقطاب 
العين إليهاء ولكن أمام الإنشاءات الفنية التي ننتظر منها مزيداً من 
الدقة» يُريدون أن يكونوا أكثر دقٌة. 


أنواع الصورة المُتحرّكة وإدراكها 


إن للصورة الخاضعة لنرور الوقت+ والتى تشمل الوقت فى 
جورف تشويفاء امعان عديدةة ذلك اله تمك أن تكون عربيرمة 
(كما فى كُبُّبِ تقليب الصور (001ط مزا8))» ومُصوَّرةً (كما فى 
السينما)ء باللجوء إلى تقنيات التصويز القديمة الى ستعمل الققة 
(©1011اماعع:3 20606م) (التى هى فى طريقها إلى الزوال إلا أنها ما 
زالت مُستعمّلة)» أو إلى التقنيات النقشية؟ ويُمكن أن تكون مُصوّرة 
بواسطة الفيديوء أو أن تكون بشكل رسومات حاسوبية 
(عنطم همع هه ة)؛ كما يُمكن أن تأتي نتيجة تضافر عذة أنواع من طرق 
الإنتاج هذه كما في الرسوم المُتحرّكة (المرسومة بالطريقة التقليدية» 


أو باستعمال الحاسوب والمُصوّرة فوتوغرافياً في مرحلةٍ لاحقة). 
وكثيراً ما تتفاوت التقتيات. المُستعملة بين طرق تسجيل هذه 


الصور ونقلها؛ فد تغيئرت تقنيات التسجيل بشكلٍ خاص» مغل 
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اختراع الصور المُتحرّكة. وهكذاء تنافست البكرات الفوتوغرافية على 
التوالي مع الشريط المُمغنّط (من السبعينيّات وصولا إلى القرن 
الواحد والعشرين)؛ ثُمّ مع القرص الصلب في المعلوماتية (منذ 
تسعينيّات القرن العشرين تقريباً)؛ فطريقة التسجيل مُختلفة: ذلك أنه 
يتم تسجيل الصورة الفوتوغرافية بشكل مُتزامن» وصورة الفيديوء 
بواسطة مح إلكتروني مُتواصل». ا الضورة الرقمية فيتمٌ تسجيلها 
بشكل متتالِ» ولكن من خلال عناصر معلومات» وهي العنصورات 
(واءعدتط) (في الأجنبية اختصار لكلمة 4 معتمءاء 52 (غنصر 
الصورة)). وعند الغرض» تأتي صورة الفيلم نتيجة عَرض متتالٍ 
لصور ممُجمّعة مفصولةٍ بسوادء وصورة الفيديو» نتيجة مسح 
(©6212/38) الشاشة بو اسطة نُقطة مُضيئة (لاناعمنصد! أ0م5)؛ أمَا فى 
نا يساق بالضورة المضرعة يال *الرقمية"ه ذهى عيارة خرن خرض 
فيديو لصورة مُرقَمة (ولكن بوضوح أفضلء» يتم الحصول عليه من 
خلال زيادة عدد الأسطر: لغاية 2160 ل في أحسن الأحوال» 
بدلاً من 625 في التلفزيون). 


هذه الفوارق حقيقية» ولكن غالباً ما تم التقليل من شأن تأثيرها 
على الفهم الذي يتكوّن لدينا عن الصور المُتخركة. وقد أولي شأنٌ 
كبير»ء خصوصاً لغياب الأسود بين الصور المُتتالية في عرض الفيديوء 
وأنّ هذا الغياب ليس نتيجة عرض بواسطة حركات سريعة ومتقطعة. 
في الواقع. لا تدرك صورة القيديو تنام كما ضورة الفيلم» إلا أن 
الغارق الأسائى .لا يففلق لا بالأسود بين التضون التستعة» ولا 
بمسح شاشة الفيقيق ولكن بالأحرى بتردّد ظهور الصور المُتتالية. 
وفى السيثماء كما سبق لنا أن رأينا ذلك (ضص 18)+ يكون هذا التردد 
مُرتفعاً عموماً بشكل كافٍ كي يتجتب التلألو؛ أمَا في حال 
التلفزيون» فهو يخضع إلى تردٌّد التيار الكهربائي الذي يُعْذَي الجهاز 
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ع 622 ١‏ 
بنمط أسرّع 


وضياء الشاشة عموماً قويُ ما يكفى ليصدّر عنه تلألؤٌ لا يُستهان 


بى .وهو نوعيٌ لأنه) وبسبب عملية المسح. يبدو أنه لا يصل إلى 
كُلّ أرجاء الشاشة بشكل مُتزامن. بالإضافة إلى ذلك» إذا كان مفعول 


الولار الناتج عن تغيير السطح فضا في الفيديو يسبب تشايك. 


نُصفي الصورة» فليس بين السينما والفيديو أي فارق محسوس في ما 

خخصٌ الحركة الظاهرة (وخاصّةً أن مفعول ثبات الصورة الشبكية لا 
يتدخل بشكل كبير» فى أي حالة من الحالات) - بخلاف ما يُمكن 
أن تقرآه هنا أو هناك. في الوقع. يبدو واضحاً أنه عند بعض 
أصحاب النظرياتء. انََخْذْ مجال المعرفة حول الوسيط. بشأن صورة 
الفيديو» الرقمية وغير الرقمية الورغبة منهم في فرّنة هذا النوع من 
الصور مقارنة بالفيلم)» حجهاً مبالقاً فيه ما أدّى إلى الإفراط في 
تقدير النتائج الإدراكية. لن نتمكن من قول ذلك بشكلٍ واضح 
وصريح: : فنحن نُدرك بطريقة شبه مُشابهة كُلَ أوضاع الصورة 
المُتحرّكة التي تم اختراعها واستثمارها على التوالي» وخصوصاً في 
ا الظاهرة. وهذا لا يعني بالتأكيد أنْنا لا تُفرّق بينهاء 
على صعيد آخرء وهو الصعيد الرمزي الذي يستدعي بشكل كبير 
فهمنا خرل كزين هته الصو لان 136 / 


(2) في الواقع» ولتسهيل الأمور تقنياً يتم استكشاف كُلُ صورة في وقتين» أولاً 


بسطر على كُلْ سطرين (الأسطر "المفردة")» ثُم بسائر الأسطر (الأسطر 'الزوجية'): نُعَدُ 
صورة الفيديو إذاً بوتيرة 25 صورة في الثانية الواحدة» على أن تكون كُلَّ واحدة منها مُقسّمة 
إلى نصفي صورة متشابكين. منذ القرن العشرين» تم اقتراح اختراع أجهزة تلفزيون ب 100 
هيرتزء إلا أنْ هذه الزيادة في تردّد تقديم الحبكات المتتالية» وإن كانت تمض التلألؤ بشكلٍ 
واضح وتزيد من ارتياح الرؤية» فهي تستلزم ترقيم الصورة وضغطهاء ما يُحْفْضِ من نوعيّتها. 
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تاريخياً» تُشكل السينما كوسيطء» النموذج الأصلي للتلاقي بين 
المشاهد والصورة التي تخضع في جوهرها للوقت. وللتلافي هذا 
جوانب أخرى» لا تحمل في ذاتها طبيعة زمنية (خصوصاً الظاهرة 
النفساتية الخاصة ىن “تقرقة الأراف. + 1 ,41016 والتى تفصل 
بين المساحة التي يتمّ إدراكها على الشاشة ومساحة الإدراك الذاتي 
(همنأمءء110م20م). في الجانب الزمني الخاص بالوسيطء تقوم الميزة 
الأساسية على لق حركة ظاهرة (ص 29)؛: والحصّة الخاصة 
بالأجيرة التسلقة بالصووة التمدكة هى ذاث طبيعة تنظيمية: افهن 
تجعلنا تُدرِك هذه الحركة بشكل دست (إزالة التلألؤء وغياب 
التقنيع). ويُمكننا تلخيص هذه الميزة الأولى بالقول إِنْ الوسيط 
السينماتوغرافي/ الفيديوغرافي يسمح بإدراك صورة متحركة. 


إلا أن ثمّة ميزة ثانوية خاصة بالوسيط > تستحق أن نتوقف عندها 
بطريقة سريعة: صورة 0 وصورة الفيلمء 
تحديداًء وكغرض إدراك» تخضع في مُجملها إلى عملية ظهور 
واختفاء مفاجئة» وهي لا تظهر تدريجيا من خلال انكشاف» كما هي 
حال سائر الأشياء البصرية. ويؤكد ميشوت أنه في العالم العادي تظهر 
لنا الأشياء هن خلال تنقل تسن بالشية إلن شي ء اشر أباتهاء كان 
تشكل نوها مع الضاقة لحيلي: الزذراك (صى 1013 رين هنا تين 
'مفعول الشاشة' الذي يُشير إلى تلك العملية التي تقوم على 
انكشافٍ تدريجيّ للأشياء المُدرّكة. إلآ أن صورة الفيلم لا تخضع 
لهذا المفعول (لذلك نجد مُصطلح "بتمول الشافنة؟ الذي يضلن 
التباساً مع شاشة صالة السينماء مُزعجاً؛ ونحن لا نأتي على ذكره إلآ 
بالإشارة إلى هذه المقالة المُهمة تاريخياً). وإحدى الصفات الإدراكية 
الأساسية لصورة الفيلم هو ذلك الظهور المُفاجىئ»؛ من خلال كُلٌ 
شيء أو لا شيءء الذي له تأثيرٌ مُهمَ: ذلك أنْ دوائر الصورةء 
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وحروفها (التى لا يحذها أي تأطير يُمكن فصله. بل فقط سواد 
تحيط الشاشة)© تعتير وكانها تتم إلى الغتورة» قيما المنورة فى 
حَد ذاتها تظهر وكأتها 'تلصقة" على خلفتتهاء أى العاشة. وهنا 
شير إلى مُلاحظتين: 

1 - لا شك في أنْ ذلك ميزة زمنية» لا فضائية فقطء لأنْ هذا 
الظهور/ الاختفاء من خلال كُلُ شيء أو لا شيء يتضمّن حالات 
متتالية: لا صورة» ثُمَ صورة رقم 1» فصورة رقم 2 ... إلخ. إلى 
أن نصل إلى "غياب الصورة". 

2 - يبدو أنْ هذا المفهوم الذي يحول الإطار ‏ الحدود إلى 
حاجز عازلٍء يتعارض مع الطرح الشهير الذي طرحه بازان (82210) 
حول الطبيعة "النابذة" الخاصة بصورة الفيلم (1945 ,823218)؛ ذلك 
أن بازان» وبخلاف ميشوتء يأخذ في الاعتبار الحيثيات ومفعول 
الإيمان القوي التي تستحقه - ويُبالغ في التقليل من احترام المعرفة» 
المتناقضة جُزئيا مع مفعول الإيمان هذا الذي يوجده الجهاز. 

بصورةٍ طبيعية» يُمكننا أن نلقي اللوم المُعاكس على ميشوت» 
وهو يُلاحظ بنفسه أنْ مفعول الاختفاء الشامل لصورة الفيلم يُنسى 
خلال العرض على حساب إدراك الأغراض المُصوّرة التي تظهر لنا 
هى نفسهاء بطرق مشابهة ل 'مفعول الشاشة" الحقيقى» من خلال 
عمليات حجب أو 'كشف الريضية. ْ 

ولكن تبقى هذه الميزة الخاصة بالجهاز مهمَّةً» وخصوصاً في 
الأفلام التي غالباً ما نجد فيها تغييرات مفاجئة» تُرغم المُشاهد على 


(3) على بعض الشاشات الْخصّصة للسينمائيّين الهواة من ستينيات إلى سبعينيات القرن 
العشرين» كان محيط الشاشة مدهوناً باللون الأسودء مُسَداً في ذلك» ومن خلال شبه تأطير 
ما هو عامةً وبالكاد إطارٌ - غرض. 
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أن يعى وجودها - أو فى كُلَ الأحوال على إدراكها كانقلاب مُفاجىئ» 
ظهور مباغت» وأحياناً كتقنيع بصريٌ. إلى جانب ذلك؛ وفي حالة 
التوليف (720214886) السريع هذى يتجلى لنا بشكل أوضح الفرق بين 
الفيلم المُسجّل على بكرة تحتوي على الفضّة والفيلم الذي تم 


تصويره بالتقنية الرقمية (2007 ,عء180007:1). 


2 الصورة والجهاز 

كان المصطلح الفرنسي #نازوهم015» (جهاز) يشير (وما زال 
حتّى اليوم) إلى النّْص الأخير للحُكم» وأصبح يُستعمل في القرن 
الثامن عشرء وفى إطار المفردات العسكرية» للدلالة على مجموعة 
الوسائل اللسواوسة بحسب تصميم مُعيّن. ومنذ نهاية القرن التاسع 
عشرء أصبح يدل في معناه الشائع إلى 'الطريقة التي تُنظم فيها 
أعضاء جهاز ما * علتاع2ة]! 12 ع0 مقاط 1ق ص مه 1خء01آ) 
(©15226315. ومنذ بسعة عقود» اكتسب هذا المفهوم مزيداً من 
التجريدية وخصوصاً بتأثير من ميشال فوكو (اناهعناه5 اعطه3841) الذي 
استعمله (1969) ليس للدلالة على تنظيم الآلات التقنية والمادية كما 
في السابق» ولكن على تنظيم ظواهر اجتماعية» مثل السجن (1975). 


2 ماهو الجهاز؟ 

في هذا المنحى. نجد هذا المفهوم - غالبا تحت أسماء مُختلفة 
- عند مُعظم أصحاب نظريات العلوم الإنسانية والفلسفة الكبار في 
القرة العشريخ» عن فكزة *الترقيب الخاصن :العماناف” عن لوووا - 
غورهان (2هط]تاه1.601-0)» إلى "الجهاز النفسى" عند فرويدء 
مروراً ب "الترميق الحرفى (6101386)' عند ليفى 8 شتراوس -1601) 
(51121055» وحتّى “الاقتضاد الشبقي اقفن 011" الذي تكلم عنه 
ليؤتارة: من الصغب أن تشمل كل ذراسات الأجهةة الخاضةةء 
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النفساتية أو الاجتماعيةء تحت نظرية عامة. إلا أنه يُمكئنا أن تُبقى 
على أربع ميزات على الأقل تسري على كُلّ جهاة إعلاني ونني 
(تلك الأجهزة التي تتعلق بالصور بشكل أساسي): 


1 - يتمتّع الجهاز ببّعدين دوماًء أحدهما مادّي (خاص 
بالأدوات» والمواد» والأماكن» والأوقات القصيرة)» والآخر ذهني 
(خاص بالأفكار» والأحاسيس» والانفعالات» والعاثرات الأؤلية). 
والجهاز تحديداً هو ما يستعمل لإقامة علاقة بين هذين البُعدين» من 
خلال إيجاد نقاط التقاء بين ترتيب مادي مُعيّن» وترتيب اد 
الأفكار أو التأثّرات الأوؤلية - دون أن نستطيع القول إن أحد هذه 
الترتييبات يتحدّد كُليَاً من خلال الآخر. 


- الجهاز يفترض وجود تنظيم معيّن في الفضاء (قد يكون 
بعاريقة قلي في الرتسم 00 ليس يا والادرات 2 يعبئها. 
ا والعكش.: صحيح » 0 القول إِنْ وجود جهاز مخصص 
لخلق 0 مُعيّنْء يُهيكل الفضاء/ الوقت الذي يحل فيه. 
- إِنْ الأمر لا يتعلّق بهيكلية سكونية قد تكتفي بالإحاطة 
بممارسةٍ ما (كما في القانون مثلاً)؛ إذ يُمكن مُقارنة الجهاز أكثر 
بالمحرّك: فهو يَشْرك فى عمله دينامية معيّنة» وطاقة محرّكة. فكما 
يقول جيل ديلوز ذلك بطريقة تصويرية: "تتوزّع مُختلف الأسطر 
الخاصة بجهاز ما ضمن مجموعتين: مجموعة سطور التنضيد 
(طه1أهع512018) أو الكن ست (1800معمذل56)» ومجموعة سطور 
التحيين أو الإبداعية" (1988 ,#ناءاء). 


4 - أخيراً» وكما كُلْ التجارب البشرية يهدف الجهاز إلى تحقيق 
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الإنسان ضمن شروط (جسدية وروحية) تحضّه على التفكير بأشياء 
ماء وعلى القيام بأعمالٍ ما أو على الشعور بأهواء ما 


ويستحيل أن تُعدّد كُلَّ أجهزة الصورة, لأنْ كُلْ واحدٍ منها فريد 
بحدّ ذاته (وهذا ما أشار إليه ديلوز فى معرض انتقاده لطرح فوكو). 
وتُشكل الصورة الجدارية المعروضة في أقصى عمق زاوية خفيةٍ في 
مغارة تيهية» في الظلام أو شبه الظلامء شك من أشكال الأجهزة 
(القوية)؛ وقد تم التشديد على هذه العلاقة القائمة بين مسار صعب 
للوصول إلى الصورة وغياب ضوء مبدئي؛ في الكثير من الإنشاءات 
(حيث كان من المُمكن أن تكون الصورة صورة فيديو ذات حجم 
كبير» أو حتّى رسماً صغيراً جداً)ء إلآ أنْ الجهاز يختلف عندها من 
حيث الهدفية التي لا تتعلّق على الأقل بالسحر. بتعبير أبسط. ثمّة 
أجهزة بسيطة جدأًء نستعملها يومياً فى منازلناء مثل تلك التى لقّبها 
مالرو ب 'المتحف الخيالي' (1952) والتي تُتيح لنا رؤية كمية كبيرة 
من الصور التي تنقّل أعمال رسم ضمن الألبوم المُصِوّر نفسه (وهي 
تجربة حل مكانها اليوم وبشكلٍ واسعء جهارٌ آخرء هو الخاص 
بمحركات البحث (عطءععطءة: 0 5لا2016) على الإنترنت). إلا أتنا 
نجد دوماً بدائل للأجهزة فريدة من نوعهاء حتّى لتلك البسيطة إلى 
أقصى حد؛ مثلاً في غاليري ألتير مايستير (7عاكك8 #عالخ منرهاه©) 
فى دريسدء هناك حوالى خمسين لوحة بورتريه (20181) (من 
البستيلات) ل روزالبا كارييرا (622مه0 105815)») بحجم صغير “جداً 
ومتجانس (وهي موحّدة أكثر من خلال الإطار الذهبي الذي نحت 
بشكل مطابق لأسلحة الملك) معروضة في صالةٍ صغيرة مربّعة» 
وموزعة ة معدل حوالى خمس عشرة لوحة على الجدار الواحد» فى 
صفَين مُتناضدين. والتأثير لافت أمام هذا المشهد؛ ذلك أُننا لا 7 
فرديّة كُلْ واحدٍ من البورتريهات» ولكن تعدّديّتها وشغورها مكاناً في 
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الفضاء (إلى جانب تعدّدية النظرات التي تُرسلها إلينا). 


2.2 الجهاز. والمساحة» والوقت 

سبق لنا أن شدّدنا على أن النظر إلى صورة ماء يعنى الدخول 
في عملية اتصال انطلاقاً من داخل مساحة حقيقية» هو عالمنا 
اليومي» مع مساحة ذات طبيعة مُختلفة للغاية» هي المساحة الخاصة 
سطح الصورة. 

تفرقة المساحتين: المساحة التشكيلية مقابل المساحة المُشاهدية 

تقضي الوظيفة الأولى المُترتّبة على الجهاز باقتراح حلول 
ملموسة لإدارة هذا الاتّصال بين مساحة المُشاهد والمساحة التشكيلية 
الخاصة بالصوزة لأعن 49 والسفيحة اللاحقة): والسناصر التفكياية 
بشكل خاصء» والموجودة في الصورة (التصويرية أو غير التصويرية) 
هي تلك التي تميّزها كمجموعة من الأشكال البصرية : 

سطح الصورة وتنظيمه. وهذا مااعتدنا أن نسميه 
التركيب (ههازةوهمصهه)» أي العلاقات الهندسية المُنتظمة نوعاً ما بين 
مُختلف أجزاء هذا السطح؛ 

0 سَلْم القيم (355ا7316 465 عستتصدع). الخاص بالضياء الكبير نوعاً 
ماء الذي تتّصف به كُلَ منطقةٍ من الصورة» وبالتناقض العام الذي 
يخلقه هذا السَلّم ؛ 

سُلَّم الألوانء وعلاقات التناقض الناجمة عنه؛ 

العناصر المرسومة (وعنتونطمهمع 5أمعصمة1ة) البسيطة» المهمة 
بشكلٍ خاص في كُلّْ صورة تجريدية؛ 

- مادّة الصورة نفسهاء فى ما تُنشئه من إدراك» مغلا من خلال 
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اللمسة في الرّسمء أو الحبّة في بكرة الفيلم الفوتوغرافي» إلخ... 

وها هي المعلومة الأولى عن كُل جهاز صور: من الواجب 
ضبط المسافة النفسية (ص 66) بين فردٍ مُشاهد وصورة تمّ تنظيمها 
من خلال تُعبة القيم التشكيلية» مع أخذ العلم بواقعةٍ أساسية هي أنْ 
أيَا منهما ليس موجوداً في المساحة نفسهاء ولتُعِد ما قاله ميشوت 
(1948) حول السيتماة كقة تقرقة بين المساحتين التشكيلية 
والمُشاهدية. لقد سبق أن تطرّقنا إلى هذه العلاقة» ووصفنا أحد 
جوانبها الفائقة الأهمية. جانب إدراك مساحة معروضة ضمن 
الصورة؛ من جهة المُشاهد (مساحة ثلاثية الأبعاد وهمية» وخيالية» 
ولكن يُمكن إسنادها إلى المساحة الحقيقية من خلال بعض إشارات 
من التماثّل - ص 40. ص 264). إلآ أن المُشاهد لا يدرك فى 
الصورة فقط. المساحة التي يتم عرضهاء بل المساحة التشكيلية أيضاً 
والمُمئَلة من خلال الصورة. إلى حَذ ماء هذا ما كان يتضمّنه مفهوم 
الحقيقة المزدوجة (ص 40): ففى إدراك المساحة المعروضة» يحتلٌ 
إدراك السطح أهميةً كبيرة. وتشير فن هذا السياقء أنه وإن تم عرض 
المساحة أم لاء يجد المُشاهدُ نفسه أمام مساحة تشكيلية. لا بُدَّ لنا 
إذاً من أن تُكمل وصف هذه العلاقة القائمة بين المُشاهد والصورة 
بإضافة جانب آخر يفسّر قُدرة الفرد المُشاهد على الدخول مباشرةً فى 
علاقة مع المساحة التشكيلية. وهذا ما حاول أن يقوم به عالم 
الاجتماع ومؤرّخ الفنون بيار فرانكاستيل (1950: 1965). من خلال 
العديذ من الكتّب: 

لقد حَلّل فرانكاستيل مطوّلاً في إطار العلاقة مع الصورة» 
العناصر المرتبطة ببناء مساحةٍ خيالية بشكل فاعل. ويكمن وجه 
الفرادة معد فن تنليظ القوء أيضاً على الجاني الأشن: عالت بناء 
مسائتة” احنتية* تتضل مباشرة مع القيم_التشكيلية الخاصة. بالصورة 
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وبالنسبة إليه» تقوم المساحة الخيالية على مفهوم مُجرّد للمساحة» هو 
المفهوم الموجود عند أيّ راشد طبيعي من الغرب. إلا أن ثمّة أنواع 
أخرى من العلاقات بالمساحة ترتكز على مفهوم أقل تجريدية؛ ولا 
تُنظمها الهندسة المنظورية (566الاناءءم625م 16اعتدمنع) على هذا النحو 
الصارم» والتي يستعمل فرانكاستيل في وصفها كلمة طوبولوجيا. 
والطوبولوجيا في علم الرياضيات» تقتصر على دراسة العلاقات التي 
تنشأ فى المساحة. وتتضمّن من بين أمور أخرى مسألة المنظورء إلا 
أن فرانكاستيل يستعمل هته الككلعة فى معناها المُمتخصّص الذي 
أعطاها إِيَاه بعض عَلْماء النفس مثل هنري والون (712011082 أعمعء1]) . 
في معرض الكلام عن إدراك الأولاد للفضاء (1941). وقد تم التشديد 
على أن الولد يتعلم التعرّف إلى الفضاء بشكل تدريجيء وأنّه. قبل 
أن تتكوّن عنده نظرةًٌ شاملة "منظورية'» هو يعرفه بشكل علاقات 
الجوار القريب ("بالقُرب من"». "حول"» “في داخل'). وبالنسبة 
إلى فرانكاستيل» لا تُمحى بشكل كامل هذه العلاقات الأوّلية بالفضاء 
الحسّي المُحيط بناء بفعل ما نكتسبه لاحقاً من معنى آخر للفضاء هو 
أكثر شمولاً وتجريديةً. وفي إطار علاقتنا بالصورة؛ إن هذه التجربة 
الأساسية الخاضة بالتضاف والترتبظة بحيدنا ماده اللهورة كنا 
يضاف إلى المساحة الاجتماعية للتنظيم المنظوري» وبطريقة متناقضة 
أحيانا» مساحة علم الوراثة للتنظيم الطوبولوجي. 

أشكال الرؤية 

هذا الطرح الذي يوجد عند المشاهد في الوقت نفسه شكلين 
متميّزين متناقضين ريا من تبكر (دهنامعءم62م2) الفضاء» ليس وحيداً. 
فهو يتقاطع على الأقل مع طرح شهير آخر لمؤرّخ الفنون الألماني 
هاينريتش فلفلين (8ف88اة/1 طءندك11) (1915). الذي يُفيد فيه أن 
الفن (الأوروبي) تطوّر وفق أشكال رؤيةٍ تتراوح من الملموس إلى 
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البصري. وهذا النموذج الخاص بالملموس والبصري» تم تكريره بعد 
اقتراح تقدم به هيلدبراند (1893)» من خلال تمييز الرؤية عن قرب 
والرؤية عن بُعد - وهو حَدسٌُ كَرّره مؤرخو فنون آخرون في بداية 
القرن العشرين» مثل وورينغر (1913) أو ريغيل (1899)» وجعل منه 
فلفلين مبدأ تفسيرياً من تاريخ الفن (ص 50)؛ فبالنسبة إليه» إن 
الشكل الملموس هو أيضاً شكلٌ تشكيلي متعلَّقُ بالإحساس بالأشياء 
في الرؤية عن قُربء كما يُنظّم الحقل البصري وفق هرمية ليست 
بعيدة عن طوبولوجيا فرانكاستيل. وعلى العكسء إن الشكل البصري 
هو الشكل الترسيمى بشكل محضء المتعلق بالرؤية البعيدة والذاتية» 
وهي رؤية موحدة تنظّم العلاقة الشاملة بالفضاء بين الكل والأجزاء 
وفقاً لشكل هندسي. 

وقد قري هته التكر ةو ون سقللال #نسيرها اللقفقتيه الظاهرء 
العديد من التُقاد» ومؤْرّخى الفنونء» وأصحاب النظريات حول الرؤية 
والرسم. وقد اقترح أور تيغا إي غاسيت 035560 نز دوءاع0) (1949) 
قراءة تطور الفن التمثيلي وبحسب هذه الترسيمة» من جيوتو 
(10110©)» الذي ركز على تصوير الأشياءء وصولا إلى فيلاسكيز 
(7613501162) الذي توصل إلى تصوير المساحة باتّخاذه بعض التراجع 
بالنسبة إلى اللوحةء ثم الانطباعيّين (15]65هه15ووع1م0:)ء الذين بلغ 
التراجع البصري عندهم أوجه» وصولاً إلى تصوير الإحساس الضوئي 
- وأخيراً إلى الحركات التصويرية في مطلع القرن العشرين» من 
تعبيرية (7655108815126م<6) وتكعيبية (06زؤذطناء)» حيث يدفعنا اتخاذ 
مسافة أكبر بعيداً عن اللوحة» إلى تمثيل أفكار جديدة (وبشكل 
متناقض. إلى مُلاقاة القيم اللمسية» فتكتمل بذلك حلقة تاريخ الفن). 
وفي الحقبة نفسها تقريبًء اقترح إيزنشتاين (1945) نسخةً مُختلفة عن 
هذا الطرح نفسهء مُعتبراً تاريخ الفنء لا بّل تاريخ كل علاقة 
بالفضاءء كانتقال من المقعّر إلى المحدب. من الداخل إلى الخارج 
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(من اللمسي إلى البصري). من حالةٍ نفسانية "في ُفرة" إلى إدراك 
الكامل. 2 ْ 

ومن الصعب أن نرى هنا حقيقةً» تفسيراً لذلك. ففكرة شكلي 
الرؤية عن قرب وعن بُعدء تصويرية إلى حدٌ بعيد؛ علاوةً على 
ذلك؛ هي تفترض وجود فردٍ مُشاهد يُفلت نوعاً ما من واقعية 
الأمور. إلا أن التقاء هذا الحدس المُهم مع حدس فرانكاستيل يُذكرنا 
بِأنَ علاقتنا بالصورة لا تقتصر على تلك التي عوّدتنا عليها بكثافة» 
منذ قرنٍ ونصف,. الصور الفوتوغرافية» بل ترتكز أيضاً على تكديس 
الخبرات السابقة» تلك المُتعلّقة بالطفولة» و"بطفولة الفن" أيضاء 
والتي تعاود الظهور من خلال الرؤية الفوتوغرافية. كما يُذكّرنا هذا 
الالتقاء أيضاً بأنه لا يُمكن أن نرى الصورة بمعزلٍ عن عَرضها (عن 
جيازها)ه وأن المعظات الأباتبية إلى جد يعيد مكل العسافة الماكية 
تؤدي دوراً أساسيا فى التأثير البصري الذي تنتجه الصور. وهكذاء 
يُمكن أن تحمل قطع الفسيفساء» الموضوعة في أغلب الأحيان في 
أماكن عامة (في الكنائس خصوصاً). بعض القطع الموضوعة بشكلٍ 
جانبي بطريقة تعكسٌُ فيها الضوء ء نحو الأسفل لتوحي بأنّها هالة: 
بالنسبة إلى المشاهد الذي يرى صورةً ما (أو بشكل نادر أكثر» يصعد 
على سقالة)» يكون هذا التأثيدٌ مفقوداً (1993 ,6ع63) . 

على سبيل المثال» ينسب مُخرِج الأخوين لوميير نجاحه بشكلٍ 

كبير إلى حجم الصورة المعروضة (خصوصاً إواء التمس الك 
و الذي اخترعه إديسون. والذي لم كن يُظهر سوى 


صورة وحمو صخير). إلا أنْ هذا الحجم من الصور؛ المناسة سبة لعرض 
0 السّاسعة التى تحدّث في الهواء الطلقء أصبحت مُربكة 


عددها بدأوا يُظهرون فى السينما أجساداً بشرية مأحوذة عرد قرب وقد 
خَلّقت أولى الأسطح التي تؤطر النصف الأعلى من الجسمء 
الرأس» رده فعل نابذة» ليست مُرتبطةً بلاواقعية هذه الصور المُكبّرة 
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فحسب» بل إلى طبع يبدو وكأنّه فشان 0 فقد تكلهوا عن 
"الرؤوس الكبيرة'» وعن ال 5غضذنع ماستندك ( " المردة البُكم [أو 
السخفاء]ء (1915 ,نإةولمنآ))»: وأخذوا على السينمائيّين أنهم 
"يجهلون أنه لا يُمكن للرأس أن يتحرّك وحده من دون الاستغاثة 
بالجسد والساقّين"» باختصار بدا الأمر مناقضاً للطبيعة. ولكن بعد 
فترة وجيزة»؛ في عشرينيّات القرن العشرين » استطاع جان إبشتاين 
(هاءاومظ 5ه36) أن يقول عن الصور المأخوذة عن سطح قريب إِنّْها 
"روح السينما". 

وهكذاء حوّلت السينما ما لم يكن في الأصل» سوى ميزة 
خاصة بالجهاز السينماتوغرافي إلى تأثير جمالي خاص. 

وتبقى الصورة المأخوذة عن بطح قريب خير مثال يُظهر 
باستمرار قدرة هذا الجهاز: 

- فهي 006 كانس ات "تصغير ' (19621580008ا[ناع) و"تة 
(1985 ,ؤأه16ا11) (ه00ه5انام:]]ز)» فتلعبٌ بذلك على الحجم النسبي 
للصورة والغرض المصوّر؛ ففي تجارب السينما البدائية» كان من 
المُفترض دوماً أن تُمثّل الصورة المأخوذة عن سَطح قريب» غرضاً 
نراه عبر المُكبّرء أو عبر منظار. . . إلخ. إلآ أن المخرجين الكبار 
لأفلام السينما الصامتة عرفوا كيف يُلاحظون القيمة الكامنة في غرابة 
التكبير» وأن يلجأوا إليهاء فحوّلوا الهاتف إلى نوع من التُصُب 
(1921 ولتأعاوم8) ) والصرصور إلى وحش أضخم من الفيل 
(1946 مستعاممعو81) + 


6# 


(4) على سبيل الذكرء في كوريا الشمالية» لايح لنا تصوير تمائيل كيم جونغ إيل 
(1آ مده ستكل) أو سلفه كيم إيل سونغ (عصناك 11 «نكة) إلا حثى القدم؛ كما يُمنع بشكلٍ 
خاص تصوير الجزء الأعلى من الجسم وحده» تلافياً للتعدّي على كامل جسم الديكتاتور 
(جسمه الْقدّس نوعاً ما). 


(#) مُصطلحٌ مُشْتَق من كلمة "قزم". 
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كما حول مغتى الفيافة. تبعل المشاهد يختر قربا تتسياء 
و'حميّمية' قصويين (إيشتاين)؛ كما في سلسلة الصور المأخوذة عن 
قرب لوجه فالكونيتي (تغأعممء1ة1) في فيلم ععث'ل 276وع3 ل دريقير 
(106606). كما يُمكن لهذه الحميميّة أن تكون مفرطة». كما في فيلم 
وليامسون (0771111852508) الشهيرء 0556م 26[ا) 51211019 عذ8 لم 
(1901 ,ع6طهناهطء حيث تفتح الشخصيّة المصوّرة عن سطح قريب 
فاهاء وتقترب أكثر من الكاميراء إلى أن ينتهي بها الأمر بالتهامها؛ 


- وهي تُجسّد بشكل شبه تام استعارة اللمس البصريء فتُكبّر 
في الوقت عينه» وبشكل مُتناقض» سطح الصورة (لأنه يُمكن إدراك 
الحبّة فيها أكثر) والحجم الخيالي في الغرض الذي يتم تصويره 
(والذي يبدو وكأنه مأخوذ من المساحة المُحيطة التي تم إلغاء 
عمقها). 





الصورة المأخوذة عن قرب تُجرّد الأشياء من طابعها الأليف» 
وتجعلها قريبةً أكثر بشكل خيالي؛ لدرجة أنها توحي بأنها تلمُس العينين 


(1997 يعاطصسط عل عونا ,؟استنامعلامك ععلموعع1ا4) 
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وقد شكلت الصورة المأخوذة عن سطح قريب وبشكلٍ فبكر 
جداًء إحدى الأغراض النظرية المُفضّلة في الفكر السينمائي. 2 
من مُنظريها البارزين» إبشتاين» وإيزنشتاين» وبالاش (831425) 
(1924. 1930) الذين تبيّنوا فيها أحد الأسباب الأساسية لإنجاح 
السينما إن لم تؤثر الاكتفاء بكونها مجر نكل بلحي الراقع. وفي 
المجال التعبيري نفسهء يعتبر بونيتزير (1982)» الصورة المأخوذة عن 
سطح قريب عُنصراً إضافياً يُكمل 'المشهد الفيلمي الذي شرع في 
تبيانٌ نزاهته الأصلية". 'يحمل الرؤية» والصورة» ضمن حركة 
استبدال الكتابة". وفي إطار هذا المفهوم عن السينماء تظهر الصورة 
المأخوذة عن سطح قريب كصورة رمزهء تُمثّل الطبيعة المُتباينة في 
النص الفيلمي التي تتعارتض مع المفهوم الخطي الخاص بالمونتاج في 
إطار تطبيق مفهوم السطح كججزءء المستوحى من مفاهيم إيزنشتاين. 
أمَا دوبوا (1985)» فيُشْدّد خصوصاً على التأثيرات الغريزية الناجمة 

عن الصورة المأخوذة عن سطح قريب. 000 التنتتر 
(هةدتلوءه)» وتأثير الضلال ( "الحصئ التي 3 تنشق لتتحول إلى 
هوّة'). وتأثير المدوسة 8460056-]666. الذي يجعلنا منذهلين أمامه 
ونابذين إيّاه فى الوقت نفسه. وعند الواحد» كما عند الآخرء تخلق 
الصورة المأخوذة عن سطح قريب مسافة نفسية خاصة بالسيثماء 
مكوّنةٌ فى الوقت عينه وبشكل متناقض» من المسافة القريبة» وشدة 
الاتدعاش + والاتعاد الذي يتعذر علي -خفضه: 


جهاز الرسم 


يوجد دراسات كثيرةٌ على الأقل منذ الرّبع الأخير من القرن 
العشرين» تناولت موضوع مُشاهد اللوحات المرسومة والشروط 
المادية والنفسانية المُحيطة به أثناء مُشاهدته لوحةً ما. لقد سبق لنا أن 
تعرّفنا (ص 89) إلى دراسة مايكل فرايد (15:60 اعهط841) 2)1980 
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التي أضحت كلاسيكية اليوم» والمُخصّصة للرسم الفرنسي الذي يعود 
إلى القرن الثامن عشرء والذي كان يُظهر التفرقة فى المساحات 
(المساحة المرسومة» والمساحة التي يتحرّك فيها المُشاهد)» انطلاقاً 
من صورة مُعيّنة تُمئْل الانهماك الذي من المُفترض أن تغرق فيه 
الشخصيات المصوّرة. وإنْ أردنا أن نربُط بين هذه اللوحات وبين 
نصوص مُعاصرة تؤيّد هذه الفكرة» تُلاحظ أنه يقوم بتحليل الجهاز 
التصويري: ذلك أن المُشاهدَ الذي "يرفضون" النظر إليه من المشهد 
الخيالي المرسوم على اللوحة» موجودٌ على مسافة نفسية مُحذدة. 
مُعزّزاً في ذلك قُطب المعرفة (من دون أن يُضعف بالضرورة قُطب 
الإيمان). 


وتُشكل تفرقة المساحات الأساس الثابت لكُُلَ الأشكال التي 
اتخذها جهاز عرض الرسومات عبر التاريخ. ودوماً نُظِرَ إلى الرسم 
ضمن مساحة مختلفة من حيث علم الوجود (أنطولوجيا). عن 
المساحة المرسومة. ومن هذا المُنطْلّقَء شكل اختراع الرسم 
التجريدي ثورةٌ أنطولوجيةً صغيرة» لأنّه عندما يكفٌ الرسم عن 
التظاهر بعرض مساحة أخرى فى الصورة» وعندما يتجلى بذاته من 
خلال وجوده المادي. يعود توا ما ليسكن في مساحة المشاهد 


وثمّة نوع آخر من المُعطيات الثابتة حول "الجهاز التصويري'» 
وهو إطار (وتأطير) الصورة (ص 105). والتأطير بالشكل الذي نعرفه 
فيه» ظهر في الوقت نفسه تقريباً مع ظهور المفهوم الحديث الخاص 
باللوحة كغرض يُمكن نزعه عن الصورة» ويُمكن تبادله كأي نوع من 
السلع. لذلك تبنى الإطار وظيفة إظهار هذه القيمة التجارية الخاصة 
باللوحة؛ كما شكل في حدٌ ذاته غرضاً ثميناً يستلزم عملا يدويا 
ويستلزم لصناعته مواد سامية؛ مثل الإطار الكلاسيكي» والباروكي. 


1041 


م 
وسسكسصمير 


والإطار المحاري 0 (معمءه2). وغالباً أيضاً الإطارات التى تعود إلى 
القرن التاسع عشر الذهبية والمنحوتة (كما تحمل أحياناً الأحرف 
الأولى من اسم مالكها). وغنى الإطار هذا يُظهر قيمته كإشارة تذُلَ 
المُشاهد أنه يرى صورةً ذات قيمة معيّنة. وكأي قيمة رمزية» تكون 
هذا الأخيرة مُتغيّرة. كان تأطير الصورة يعني ولفترةٍ طويلة» أنْ الأمر 
يتعلّق بصورةٍ فنية يجب النظر إليها في النتيجة. وهذه الفكرة لم 
تختفٍ تماماً.ء فقد ظهرت قيمٌ أخرى في القرنين التاسع عشر 
الفوتوغرافية في المتاحف وصالات العرض ولكن أيضاً وفي أغلب 
الأحيان. عند الأفراد» تُحاكي تماماً طريقة عرض اللوحاتء فإنَّ 
الإطارات أكثر بساطة بكثيرء وهي حتّى أكثر فقراء كما تتمتّع بوظيفةٍ 
بلاغية تقوم على تُسليط الضوء على تفرقة المساحات. 


حالة السيئما 


لقد درست النظريات حول السينما تأثيرات جهاز عرض 
الصورء بطريقةٍ نظامية أكثر مقارنة مع مجال الرسم. ولا شك في أن 
السبب في ذلك يعود إلى القوة الكبرى التي يتممّع بها هذا الجهاز» 
والتي تُبعد المُشاهد أكثر عن شروط الإدراك الطبيعية. ومُشاهدة فيلم 
ضمن الجهاز المناسب في صالة السينماء هو في الواقع البقاء في 
حالة جلوس لفترة طويلة في صالةٍ مُظلمة أمام شاشة تجمّع الخزم 
الضوئية الآتية من كشّاف ضوئي يقع عامةٌ خلف المُشاهد؛ وتغيّرات 
الضوء هذا هي التي تولّدُ الصورة. وثمّة الكثير من الأنواع البديلة 
لهذا الجهاز (عروض السينما في الهواء الطلق المُسمّاة هذعلاعل؛ 


(#) الأسلوب المحاري شاع في فرنسا في عهد لويس الخامس عشر وتميّز بخطوطٍ 
مُلتوية تُشبه أشكال المحارة والصدف. 
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فضلاً عن العرض في أماكن غير مُتخصّصة:, غالباً ما تكون غير 
مُظلمة تماماًء والمثال الذي نُصادفه اليوم دوماً حول ذلك» هو 
العرض الذي يتمّ في المنازل» فضلاً عن العروض في المتاحف 
[باييني» 1997] - والوضع الحقيقي للمُشاهد يُشير دوماً وبشكلٍ 
خيالي إلى النموذج التاريخي الذي يتّصف بالميزات الثالية: 1 - 
الظلام» 2 الجمود 3 - طبيعة العَرض الضوئي في الصور. وكما 
نرى ذلك» تتعارض هذه المميّزات واحدةًٌ بواحدة مع تلك الموجودة 
في الجهاز التصويري (حيث ينتقّل المشاهد في مساحةٍ مُضيئة كي 
يرى صوراً صباغية). 


وسّرعان ما شكل هذا الجهاز المُدهش الذريعة لاعتبارات حول 
نفسانية مشاهد الفيلم (مونستير بيرغ لإالمعالة : 1916 ,وععطمعامد 313 
6 562 - ت#عطه0© :1926 (ص 69). وفى سبعيئليات القرن 
العشرين» وتحت تأثير النظرية الفرويدية 25 الحياة النفسية» السائدة 
آنذاك» أعادت دراسةً شهيرة لبودري (820951) (1975) - ساهمت 
بشكل كبير في فرض مُصطلح 'الجهاز' نفسه - تناول الطابع 
ار لا دل كي تُعطي عنه تفسيراً نظرياً من الناحية 
النفسانية النظرية”* (عنونعهامطء نزوجة ام . أمّا الجمود (قلة الحركة) 
فكان يُعتبر كعجز عن خوض تجربة واقع الصور المرئية: إلا أن هذا 
العجز يُشرِك بدوره» وفي الوقت عينه انشغال الممُشاهد في الصورة 
(التى لا يمكن أن بخرم متها من خلال الركة) وتيت تنتاهم 
الظلمة بإغراقه فيها)» ثُمْ هلوسته (إذ يخلط بين الصورة وإدراكه). 
وأخيرا تراجعه النفسي (كما في الأحلام). إلى جانب ذلك - وفي 
إطار هدفية أقل نفسانية منها سياسية - كان بودري يقيم مُقابلةَ طويلة 
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بين وضع مُشاهد الفيلم ووضع العبيد المُقيّدين في مثل كهف 
أفلاطون» والمحكوم عليهم ألآ يروا من الواقع سوى الظلال التي يتم 
عرضها على الجدار الموجود أمامهم. 

غالباً ما أعيد تناول هذه الدراسة فى مرحلة لاحقةء تارةً 
لتطويرها كدراسة عن سيكولوجية مُشاهد الفيلم عام (1977 ,:0/6» 
وطوراً لانتقادها (1980 ,15هه11 نه وناده,ناهآ 26)» ولكن في أغلب 
الأحيان لتكرارهاء على اعتبار أنه قد تمّ استيعاب طروحات بودري. 
إذاً لا يسعنا التشديد كثيراً على الطابع النظري في هذه الاقتراحات» 
التي ما من اختبار علمي يؤكّدهاء والتي ترسّم بواسطة الجهاز 
السينماتوغرافي والفرد المشاهد جدولة مي ل 


الواحد من قبل الآخرء حتى في تسح أككر رصا على أن تبقى 
ملمو سه (19756 ,اع 2أاصنك1) . 


ولم تَصمّد هذه النظريّات المختلفة حول سيكولوجية مُشاهد 
السينما أمام سيطرة علم النفس التحليلي (888186طعلزوم) الذي قدمه 
فرويد. وابتداء من ثمانينيّات القرن العشرين» شهد العالم رَدَّ فعل 
لمحاولة تطبيق إطار نظري مختلف جداء وهو علم النفس الإدراكي 
(ص 86): لوصف حالة المُشاهديّة هذه من حيث الجانب العلمي لا 
من حيث الطابع الاستيلائي النفسي. وهذه المحاولات التي تستند إلى 
تجارب تم خوضها في المختبرات وفق بروتوكولات علمية» مثيرة 
للاهتمام من حيث حرصها على قراءة الأشكال الفيلمية بشكلٍ حسّي 
(مثلاً مُختلف أشكال الوصّلات (20معء3ع) (2002 ,2ء1لان0)» و ألحياداً 
من خلال جهودها لتفسير علاقات التعاطف بشكل حسّي والتي تربط 
المُشاهد بالأفلام عامةً من خلال الشخصيات (1995 ,طائدم5). ونحن 
غالباً ما نُصئتف هذه المحاولات في خانةٍ تقع بين هذا الجانب 
الوصفي بشكل محض وما أسمّيه المحاولة العقدية (06او00831) 
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السلبية» التي تتعلق أكثر بانتقاد النموذج التحليلي النفسيء وكُل 
نموذج نظري علميّ أكثر منه اقتراح أفكار إيجابية (حالة حسّاسة 
بشكل خاص عند الباحث الأشهر فى مجال الدراسات 
السينماتوغرافية هذاء نويل كارول (لاهءة© [0008)» والذي خصص 
الكثير من وقته في سبيل إصدار وصفات سلبية» أكثر منه في سبيل 
تقديم اقتراحات مبتكرة). 

وفقة كبلك آخر من الدراسة يتطرّق إلى ما يُسمَى في لفظة 
مُستحدثة ب "الممُشاهدية ' (لوفيفر (©:”16165)» 1997) ويُركز بشكلٍ 
أساسي على نوع من "الصدى' الذي ينشأ بين الفيلم والمشاهد من 
حيث الوجود الجسدي. وقد د تمّ التطرّق إلى هذه المقاربة» بطريقة 
أقرب إلى الشاعرية منها إلى 17 من خلال شيفير (2ه]عاء5) 
(1980): في كتاب أحدث تأثيراً كبيراً في هذا المجال» في الوقت 
الذي كانت تظهر ١‏ فيه الأشكال السيميائية حدودها. ومنذ ذلك الوقت» 
شكلت مسألة "الوجود الجسدي" هذه هاجساً بالنسبة إلى الدراسات 
السينماتوغرافية» من خلال أشكال مُختلفة وخصوصاً من خلال 
دراسات نقدية قلّما تُعنى بمسألة التنظير (1998 ,86862). وقد 
وجدت هذه المسألة مؤخراً إجابة ملحوظة» في مجال هو أقرب إلى 
علم الإنسان منه إلى علم النفس» وذلك في كتاب مهم ,كناولاء8) 
(2009 الذي ودون أن يتجاهل النموذج التحليلي النفسي» يهدف إلى 
استبداله بنموذج قديم أكثرء وهو الحالة الخاصة بالتنويم 
المغناطيسي» ولكن من خلال ربطه مع إشكالية الانفعال العمومية 
أكثر. 


وينطلق بيلور من استنتاج تاريشي. وقد تم خلط التنويم 
المغناطيسي » الذي اكنسية شغية كبيرةً في نهاية المَرن الثامن عشر » 
مع علم النفس التحليلي بعد قرنٍ واحد. وعاود الظهور ذ في الواقع 
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النفساني بعد قرنٍ واحد - حيث ينفك جهاز السينما ويخفّف سُرعتهء 
بما في ذلك في المتاحف. هكذا حَلَّ كُلَّ من السينما وعلم النفس 
التحليلي اللذين نشآ في نهاية القرن التاسع عشرء وبطريقة مُختلفة» 
مكان التنويم المغناطيسي خلال قرنٍ واحد. يجب أن تُفنّش إذا 
وتحديداً أكثره عن العناصر التي قد تجعل جهاز السينما قريباً من 
جهاز التنويم المغناطيسي؛ ويتوقّف هذا الأمر حسب بيلور» عند 
ظاهرتين: الاستقراء من جهة (الذي يؤدّي إلى التراجع أو حتّى إلى 
'النوم الجُزئي ')» ومن جهة أخرى التأقلّم الحسّي المُرتبط بالطابع 
الإيقاعي الخاص بالتنشيط. ولكن لا ينبغي أن نكرّر انطلاقأ من 
ممارسات أخرىء ما تمّ القيام به من خلال العلاج التحليلي النفسي 
على طريقة فرويد» كما أنَ بيلور لا يختلق نوعا جديداً من علم 
النفس النظري عند مُشاهد الفيلم. ولكئه يُطالب انطلاقا من هذا 
الحدس» بالبحث عن وجود افتراضي لجسد المُشاهد في جسد 
الفيلم (وهو مجاز يحل مكان مجاز "النص الفيلمي"' التي استعملتها 
السيمياتية فى سبعينيات القرن العشرين)» وذلك من خلال تفكير ما 
حول الانفعال. ويتمحور هذا الكتاب في الواقع» إلى جانب ما يقدعه 
من اقتراحات خاصة. حول التأكيد بأنّ مُشاهد الفيلم (ويخلاف 
مفهوم يُقلّل من شأن المعرفية التي غالبا ما يتم تجسيدها في الآداب 
النظرية الأميركية) لا يقصد السينما فقط ليفهم الفيلم» ولكن ليُشْرِك 
فيه حساسيّته» أي جسده في نهاية المطاف. 


2 الحهازءه والتقنية» والأيديولوجيا 
إن كلمة عناوأصطء»1 (تقنية) فى اللغة الفرنسية مُبهمة إلى حدٌ 
بعيدء لأنّها يُمكن أن تُشير إلى تقنيّة ماء أي إلى نمطٍ خاص 
بالعمليات لإتمام عمل ماء كما يُمكن أن تشير إلى دائرة النشاط 
العملي بشكل عام (إن استدعى وجود أدوات مُتخصّصة أم لا). وفي 
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إطار دراسة وسائط الصورة وأجهزتهاء تُصبح المُفردات مُبهمة أكثر 
يعأثير من اللغةالإنجليزيةء لكر تُفرّق بين 06ا0و1صطءء1” 
و«وهاههطءه1. على اعتبار أن المُصطلح الثاني يُشير إلى مجموعة 
الأدو ات المادية والمهارات التي نملكها لإتمام عمل ماء أمَا الأول 
فيُشير إلى تفعيل إحداها في المجال التطبيقي. بيد أنّنا لا نجد فعلاً 
هذا النوع من التمييز في اللغة الغرئسسية (على الرغم من أنّه ونتيجةً 
لتأثير اللغة الإنجليزية على سائر لخاك العالم بشكلٍ عام تميل كلمة 
586 1ه0ظطء6 الفرنسية إلى اتخاذ معنى 201087طء16 وإلى فقدان معناها 
الأول الذي يُشير إلى ' خطاب ما حول التقنية*)» ولا بُدَ من أن 
نأخذ هذا الأمر في الاعتبار في أي نقاش حول هذا الموضوع. 


التقنية والتكنولوجيا 


من المّهِمَ أن نميّز بين ثلاثة مُعطيات تختلف عن بعضها البعض 
من حيث الطبيعة : 


- مجموعة الأدوات (286اانانده'0 التي نملكها لإتمام عمل ما. 
لتذكن غلنى سبيل المثال مُختلف حالات الصبّاغ الضرورية للقيام 
بالرسم (مع ظهور الألوان في الأنابيب مثلاء تلك الألوان الجاهزة» 
وذلك في القرن التاسع عشرء ثُمْ ألوان الأكريليك في خمسينيَات 
القرن العشرين. . . إلخ)؛ 


- تقنيّة وضع مجموعة الأدوات هذه في التطبيق. مثلآ» عندما 
ظهر استعمال التزوّم (20070) (عدسية ذات تبثير (©60021) مُتغيّر) في 
تصوير الأفلام السينمائية» كانت ثمّة تقنية رائجة قضت باستعماله 
مكان تحريك الكاميرا (8هنلا1:8:6) (ومن هنا نشأ أصل الكلمة التي 
تُعطيها في بعض الأحيان للتروم » وهي (التحريك البصري 28هذااء20ج] 
“ناو01م0). ولكته استّعمل أيضاً لخلق تأثير جديد من خلال 'ضربة 
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التزوم ' (مرمه2 عل وتنامء) التي كانت تخلق وعلى عكس ذلك. شكلاً 
فيلمياً جديداً ؛ 


أخيراً. الكلام عن التقنية بشكل عام» والنتائج المُستخلصة 
فى بعض الحالات الخاصة. لا شك فى أنّنا نجد عند هذا الممستوى 
الأخيرء رهان النقاشات حول تحديد ماهية الجهاز من الناحية 
التقنية» ولكن من دون أن نعزل وجود المستويين الأوّلين. 

الأثرء الإشارة» والأرشيه 


من بين الاختراعات التقنية في مجال الصورة» واحدة فقط 
أحدئت ثورةٌ» وهي فن التصوير الفوتوغرافي» التي أتاحت إمكانيّة 
إنتاج صور 'أوتوماتيكية". لطالما لوحظ» إيجابياً أو سلبيء أن فن 
التصوير الفوتوغرافي» ولأنّه يأخذ بصمةٌ أوتوماتيكية عن العالم 
المرئي» فهو يُفلت بِجزءِ منه على الأقل» من التدخل البشري - 
بخلاف أنواع أخرى من البصمات. وخصوصاً في فنّ النحتء, التي 
تؤمّن نوعاً من التشابه "من خلال الاتّصال"' ,مقصءءطن11-نونط) 
(2008. 


والطرح العام الأوضح الذي تمّ عرضه تناول فن التصوير 
الفوتوغرافي (وليس فن الرسمء ولا السينما): فمُشاهد الصورة 
يستقبلها ضمن جهاز ماء كما أنه دوماء على انَصالٍ مُباشر - ولكن 
غير واع على الدوام - بالوسيط. بكلام أوضحء ما يُظهره فن التصوير 
الفوتوغرافى هو أن المُشاهد يملك معرفةً حول تكوّن الصورة. 
وطيقة اعاعياء عدولن :يا تنم قيقر (1989) اللقعلة اليوتاية ناك 
أرشيه (وهو المُصطلح الذي يُمكن أن نستعمله في سائر الصور). 
وبما أن الصورة غرضٌ تم إدماجه اجتماعياً. كما أنه توافقي في 
طبيعته» ولا يقتصر على كونه غرضا مرئياء فلها طريقة الاستعمال 
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الخاصة بهاء والتي ينبغي أن يعرفها مُستهلكها أي المُشاهد. وكأي 
عْرَض من صنع البشر موجود في البيئة الاجتماعية» تعمل الصورة 
بفضل المعلومات التي من المفترض أن تتوافر عند المُشاهد. 

ونجد في الحقبة المُمتدة بين ستينيّات وسبعينيّات القرن 
العشرين» الكثير من الدراسات بين الثقافات» والتي تُظهر بوضوح 
جلىء أن الشخص الذي نجعله يكتشف الصورة الفوتوغرافية للمرة 
الأولى (معلا عند شكان أسدراليا الأصلتيق أو العيلاتيزئين) بيدا 
بالتفاعغل مع هذه الصورة كما مع أيّ شيء يُمكنه مسّهء أو تجعيده. 
أو حتّى وضعه في فمه. ولكن ما إن تم تعريفه بكيفية تصنيع 
الصورة» لم يعٌد يواجه أي مُشكلة لفهم ماهيّة الأمر. بمعنى آخرء 
يبدو أن المعلومات حول الأرشيهء هي المفتاح لكل الأمور الباقية. 
وتبجلة الإشارة إلى أنّ غلماء الأجناس (وعطم2معهططاء)» كثيرا ما 
استعملوا خلال هذه الأبحاث الاجتماعية» وسائل التصوير 
الفوتوغرافى الفوري مثل البولارويد (013:010). بيد أن هذه الوسائل 
مير بجعل عملية إنتاج الصون عملية عتساسة» ولكن من دون كشف 
النقاب عن الآلية المُستعملة (لا داعي لضبط الصورة ناه عكنص) 
(هتمم» ولا لتكيّد عمل مُضجرٍ في المختبر)؛ فالصورة تظهر بكيسة 
زِرٌ واحدة (كما هي الحال اليوم أكثر من أي وقتٍ مضى» بوجود 
آلات لا تستلزم أية عملية ضبط)» وهذا ما يجعلنا نفهم أنْها غَرَض 
توافقي من صنع البشرء ولكنه لا يجعلنا نستوعب في التفاصيل عملية 
تحوّل الواقع إلى صور. فالأرشيه ليس بمجموعة مُعطيات تقنية» 
ولكئّه مزيجٌ من المعرفة والإيمان» خاص بأصل الصورة الواحدة. 


وقبل أن يُكوّن الفن الفوتوغرافي أَيِ صورةء هو في الأصل 
عملية معروفةٌ منذ العصور القديمة: فهو عبارة عن نتيجة تأثير الضوء 
على بعض المواد التي يجعلها تتفاعل كيميائياًء والتي تُسمّى بالتالي 
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الحتاهة للضوع: والتباعة اتحتانة القيوء تتفط أكرا لكات لقو 
عليها. ويبدأ فن. التصوير الفوتوغراقي بالظهوز غندما يتم النظر إلى 
هذا الأثر بإمعان في إطار استعمالٍ اجتماعي مُعيّن. وتشير كُلّ 
الروايات التاريخية حول فنّ التصوير الفوتوغرافي - من دون رَصد 
النتائج - أنه كان ثمّة انُجاهان أساسيّان في اختراع التصوير 
الفوتوغرافي: انّجاه نييبس - داغير (16556ا1238 د ع من جهة. 
الذي كان يعتبره تمثُّلاً "لكتابة الضوء " للتركيز على نقل المظاهرء 
واتجاه فوكس تالبو 181501 «ه5) من جهة أخرى. وهو الاتجاه 
الذي يتمحور حول ال 053885 عنمععه:250 (الرسومات الحسشاسة 
للضوء)؛ التي تقوم على تخزين أثر الأغراض الموضوعة بين الضوء 
وخلفية حسّاسة للضوء. 

إلى حدٌ ماء الاختراع هو نفسه - ولكن إلى حدٌ مُعيّن فقطء 
أن الاستعمال الاجتماعي لنوعي الصورة الفوتوغرافية هذين ليس 
نفسه أبداً: فالأوّل يُستعمل بشكل مباشر في البورتريهات» والمناظرء 
كما ساعد فنّ الرسم ثُمَ حَلّ مكانه في وظيفته التمثيلية: أمَا النوع 
الآخرء والأقل تطوّراً بكثيرء فكان وراء إيجاد ممارسات عديدة أكثر 
ابتكاراً» مثل الصورة المُجمّعة » التى أدت إلى شهرة بعض الفنانين 
من كوبورن (2:ناط00) إلى مان راي نمع مد) . 

وقبل أن تكون الصورة الفوتوغرافية نقلاً عن الواقع (وهذا هو 
استعمالها الاجتماعي الأكثر شيوعا)ء هي إذأ تسجيل لحالةٍ ضوئية 
في مكانٍ مُعيّن ووقتٍ مُحدّد: فإن كان مُشاهد الصورة على اطلاع 


(5) لكلمة «26ة:عه:50م» الفرنسية (صورة مُجمّعة) معنيان لا يجب الخلط بينهما. 
نُشير هذه الكلمة في فن التصوير الفوتوغرافي إلى صورةٍ هي نتيجة تأثير الضوء عل سطع 
حسّاس دون المرور بعدسيّة ما؛ أمًا في السينماء فتُشير إلى صورة الفيلم كما هي مطبوعةٌ على 
البكرة. 
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بتاريخ الصورة الفوتوغرافية» وباختراعهاء أم لاء فهو يعرف ذلك» 
وهذه المعلومات حول نشأة الصورة الفوتوغرافية مُهمَة جداً. ويؤكد 
تيآرٌ مهم من المنظرين في ثمانينيّات القرن العشرين» والسنوات 
اللاحقة (1983 ,رعنآ سولاب؟عآ[ :1990 ,قتمطن<آ1 :1987 ,عع وطاءد 
4 ,منتاثةده) أن العلاقة التي تربط الصورة الفوتوغرافية بالواقع 
الذي تولّد منه» هى علاقة تتعلّق بالإشارة أكثر منه بالعلامة (بالمعنى 
الذي يتناوله ت. 58 بيرس (2:620 .0.5) أي إِنْها نتيجة علاقة طبيعية 
مع المُشار إليه التابع لها). وبالنسبة إلى هؤلاء المُنظرين» تُشكل 
الصورة الفوتوغرافية إشارة على الصعيد الزمني أيضاً: فالصورة 
تتضمّن عنصر الوقت». وتحتجزه»؛ كما تُحنْط الماضى "كما يُحئط 
العنبر الذباب' (1945 ,قلقة8): "وهىء تُشير لنا إلى ها لا نهاية 
(بواسطة السبابة (*1”1206#)) ما كان اا ولم يعد كذلك بعد 
اليوم " (1970 ,846]2). ويقوم جهاز التصوير الفوتوغرافي دوماً» ومن 
خلال أشكاله المُختلفة» على هذا الأمر الذي يعرفه المُشاهد: 
فالصورة الفوتوغرافية التقطت الوقت لتنقله إلينا (1980 ,5عطاءة8). 
وعمليّة النقل هذه هى ذات طبيعة اثفاقية» وتتغيّر بحسب ما إذا كانت 
الصيورة قن سكنت ذه طويلةً نوعاً ماء أو ما يُسمّى اللحظةء ولكن 
المعلومات من جهتها تكون دوم حاضرة» ونحن 'نرى' وجود 
الوقت» فى حالة كما فى الأخرى. والصورة الفوتوغرافية تنقل إلى 
مُشاهدها 5 الحدث الضوئى الذي تشكل أثراً له ويحرضن الجهاز 
على تأمين عملية النقل هنم " 

ويوجد العديد من الأساليب الفوتوغرافية التي ترتكز على 
تضمين الوقت هذا فى الصورة (1985 ,عطءه80). لكر للصيغة 
الشهيرة التى أطلقها هنري كارتييه - بريسون (508وع7-82ع1امة0 1جمع]]) 
لتحديد الصورة الفوتوغرافية على أنّها 'التقاء اللحظة بعلم الهندسة' 
أن يتطبق. على كل أنواع الصور الوثائقية. وتتردّدُ هذه الفكرة بشكلٍ 
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تام عند المصوّر الفوتوغرافي الفرنسي دوازنو (1201556810) الذي عنون 
أحد كتيه حول التصوير الفوتوغرافى (1979) ب 56008065 1015 
غانهمع)6 ل (ذلك أنْ تصوير الصورة الواحدة استغرق 50/1 من 
الثانية» وثلاث ثوانٍ هو الوقت الإجمالي "'الموجود داخل" الصور 
التي تم انتقاؤها). وبات تضمين الأثر الزمني هذا في الصورة 
الفوتوغرافية» بديهياً أكثر على الفورء مع اختراع. الأجهزة الرقمية. 
والصورة الرقمية تُظهر بشكلٍ أوضحء آليّة التصوير الفوتوغرافي (أكثر 
دن جدهاز التصوير الفرتوغرافي الفوري اليولة رويد» الذي كان يعتفظ 
ببعض السرية إزاء كونه ' مُختبرأ صغيرا للمواد الكيميائية يسهل 
حولي ): فبمُجوّد الضغط على المُسيّب (تناءتطاعمء1ء06)» نعرف تماماً 
ما ستكون الصورة عليهء وبعد لحظةٍ واحدة» نجدها هنا جاهزةٌ 
لاحتمال نقلها ومُعالجتها. وهذا الأمر لا يدعونا أبداً لإعادة النظر في 
طبيعة أثر الصورة الفوتوغرافية» وإشارتها ولكن على العكس : فطبيعة 
العلاقة الفورية التي تربط أخذ الصور برؤية النتيجة» تُرسّحْ فينا 
الاقتناع القائل بأنّنا نجد هنا بالتأكيدء بصمةًء زمنية أيضاء للواقع, 
وحتّى في بعض التيارات 'القوية" لنظرية الإشارة هذهء بِأنْ الصورة 
الفوتوظ ائنة تتيح لنا رؤية 'أشياء لا نراها في الحالة الطبيعية" 
(1977 ,ع8قاصم5 :1960 باعنوعوت1) . 


0-0 


التقنية» الجمالية والأبديولوجيا 


بقيت التقنيّات المُتنوّعة لإنتاج الصور مُستقرّة لألفيّات عديدة: 
إذ كانت العملية تقوم دوماً على وضع صباغ ما على سطح مُعيّنء أو 
على عملية تآكُل لمادّة جامدة وبلاستيكية. ولكن فجأةٌء بذا أنه يُمكن 
كثيراً أن تتغيّر طبيعة هذا السطح أو هذه المادة» وأنْ الرسم على 
الحجرء يختلفف عن الرسم على الخشب» أو.على اليردى 
(05االام3م) »2 أو على التراكوتا (عااناه عمرع)) المز خرفة.» و أن نحت 
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الخشب يختلف أيضاً عن نحت الفُليس ن1) أو العقيق. هذا يعني أن 
الرسّامين والنحّاتين أقلموا تقنيّاتهم بشكل عفوي». بحسب المادّة 
المُستعملة: ومتئذ أولى الصور المأخوذة. يُمكدنا أن تلاحظ قوارق 
أسلوبية كبيرة» يُحدّدها انتقاء المادّة جُزئياً. 


لنأخذ على سبيل المثال لا الحصرهء مثلاً تمّ تحليله جيّداً 
(1983 ,هةذن8): فقد بقيت الصباغات الملوّنة المستعملة للرسمء 
لغاية القرن التاسع عشرء هي نفسها تقريباً» وكانت تُستَخرّجٍ من 
مصادر طبيعية: المعادن (الفحمء والطين» والأحجار المجروشة 
تأعنما: مثل ال نانهها كذمها. . . إلخ.). النبات (الأحمرهء من الفوّة 
(#عصدموع)ء والأزرق» من ورد النيل (80806) التي بقيت من أنواع 
الصباغات الأكثر شيوعا في أوروبا لمُّدَّة طويلة)» وبشكل نادر» 
الحيوانات» مثل لون الرّنجَفر الأحمر (مماللتدسعم)» 7 بشكل 
الخاصء. ذلك اللون الرائع المستخرج من صدفة المرّيق م 
(2002 ,لملهع535)010). خلال 
عصر النهضة حيّزاً كبيراً لتحضير الألوان بشكل مادي من خلال 
مُعاونين ومُتمَّرنِين في المُحترفات (1437 ,نهنهمة©). إِنَّ تصنيع الألوان 
زتجارتها بانا قباطي شه اين ليا فحينا ».وف العضيس الكلاسيكن: 
كان الرسام يعمل وحده» بواسطة مواد اشتراها 7 مُصنْعين ب 
وقد تُوّجَت هذه العملية بظهور الألوان المُركٌبة التي يتجّ الحصول عليها 
من خلال تفاغلات كيميائية». ويمكن إنتاجها ١‏ بشكل صناعي 
(1864 ,آناة,60©). وهكذا أتيحت أمام الرسّام أنكانية قبراء الألواث 
الجاهزة» بل الحصول عليها في أثابيب بسعر مُتخفض نسيياً. 

وهذا النوع الأخير من المُعطيات المادية عادّ بنتائج ملحوظة 
على تاريخ فن الرسمء ذلك أنه أفسح المجال أمام الرسّامين لحمل 
عدتهم معهم للذهاب ومُعاينة "النموذج" المُراد رسمه» كما غيّر 
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وبشكل جذري سُلّْم الألوان المتوافرة. ومن المعلوم أن الانطباعية 
تأثّرت جُزئياً يظهور هذه الألوان الكيميائية؛ وكذلك بنظرية 
'التضارّب المُتزامن للألوان التي أطلقها شيفرول (1839)» والتي 
دفعت الرسّامين على رسم ظلالٍ بنفسجية شكلت ميزةً نموذجية 
عرفت بها هذه الحركة. من حقّنا إذاً أن نتساءل إلى أي حَد يُمكن 
لأسلوب ماء أو قرار ما حول مجال الجمال أو الفن» أن يتأن بوضع 
التقنية القائمة. في حالة فن الرسمء شكل اختراع الألوان المُركبة 
والموضوعة في أنابيب عُنصراً بارزاً جداً انعكس عليهء إلآ أنه لا 
يُمكن أن نرى فيه العنصر الوحيد الذي أثّر على ظهور الانطباعية التي 
لها أيضاً جذورها الأدبية والاجتماعية (شعورٌ بالحنين إلى مناظر 
الريف الذي بات مُهدّداً بظاهرة التصنيع). .. إلخ. والتقنية تؤنّر في 
تطوّر الأشكال الفنية» إلآ أنّها بعيدةٌ كُلّ البُعد عن أن تكون العامل 
الوحيد الذي تتأثّر به» فحتّى الروايات عن الفن التى أرادت أن تكون 
" ماديّة ' فى سير كما 18945 قوع 21 16381 11 لم تتوقف 
إل قليلاً عند هذا العامل» مؤثرةً التشديد على أهمية ما يطلبه 


وتطرغ السوال'نقسه بطريقة كمائلة يشان بياث التصزير 
الفوتوغرافي ولوازمه. لقد شهد القرن التاسع عشر حركة تدقق سريع 
لأساليب عديدة» تستعمل فى التظهير (06761085612686) والسحب 
(©11538)» سنادات ومكوّنات كديياتية كثيرة التنوع. كل واحدة منها 
تُعطي أسلوب صورة مُعين (1979 ,738:1054©). فالنموذج الأمبروزي 
(6+006متة)ء وتمو ذجَ الأزر ق المخضّر (©من0ههلإه)» و الأسلو - 
الذي يستعمل الصمغ العربي وبيكاربونات البوتاسيوم 80:07026) 
(805226ء1 لا تستلزم جميعها السنادات نفسهاء ولا المواد 
نفسهاء كما تُعطي تأثيرات مُختلفة كُلياً. 
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وكما أنْ الميزة الأوتوماتيكية موجودةٌ في تقنية التصوير 
الفوتوغرافي» ففوارق الأسلوب هذه أوتوماتيكية في حدّ ذاتها (كما 
نَم استغلالها كثيراً على يد بعض الحركاتء مثل الحركة التصويرية 
(عسوتلة1,م1ء1)» في مطلع القرن العشرين). ونشدد في هذا السياق 
مُجِدّداً على أن ظهور التقنيات الرقمية لأخذ الصور والتظهير» وعلى 
عكس ذلك» لم تكن له نتائج أسلوبية مباشرة إلى هذه الدرجة. فقد 
أوجدت وسائل التدخل التى قدّمتها هذه التقنية» وإلى هذه المرحلة» 
موثراف يضرية قليلة جذا تقار مع الأساليب المخبرية في القرن 
العشرين. 

كما ينطبق الأمر نفسه على السينما: فالتحؤل من البكرة 
الأورتوكروماتيكية (06ا08]10طءهط06) إلى البنكروماتيكية 
0 (في حوالى ثلاثينيّات القرن العشرين)»؛ ولأبعقا 
ظهور مُختلف وسائل الألوان (بين عشرينيّات وخمسينيّات القرن 
العشرين)» والبكرة بحجم كبير (70 ملم هو الحجم الرائج كثيراً من 
ستينيّات القرن العشرين)» وأخيراً البكرات التي أصبحت حسّاسة أكثر 
على قة الستوات» احدثت فى كل هه تنيرات أسلوبية بارزة» ولكن 
دوماً في داخل جمالية واقعية» لم تكن تقبل التشويه إلا بجزء ضئيل. 
وبقي تأثير "المادّة' في السينما ضئيلاً جداً على الدوام. 

وميزة الأثر العرتيطة بالصورة» تُعطيها بشكلٍ خيالي طابعاً 
أوتوماتيكياً: فهي تُنتج تشببييا' "يمت فه كع كها أيقنا بشكل خاص 
وفوري أنَها تتجاوز قصديّة المُصوّر الواحدة» عندما لا تفلت منه. 
وعنوان كتاب فوكس تالبو (1844). والذي يروي فيه اختراعه» هو 
2156 01 اأعمعط عط (قلم الطبيعة)؛ ولكن إن كانت الصورة 
مرسومة بِقَلّم الطبيعة» فلا فضل لنا فيها البثّة. 

فين المستحيا أن نعدّد في هذا المَعرض كُلَّ من طوّر الفكرة 


205 


م 
مسرا 


نفسّهاء إلآ أنّنا نذكر أن النتائج المحصودة منها تذهبٌ في اتجاهين 
مُتناقضين جذرياً : 


- إمَا أن نستنتج أنْ ثمّة احتماللات خاصة بالصورة الفوتوغرافية» 
يُمكن أن تكشف لنا العالم بطريقةٍ مُختلفة عن العين (بما فيها عين 
الرسام بشكلٍ خاص). وهذه هي حالة عدد كبير من الفئّانين الرواد 
في مجال التصوير الفوتوغرافي في عشرينيات القرن 
العشرين (1998 ,/ق223 :1925 ,/إ8128-/31001)» الذين يُشْدَّدون على أنْ 
الصورة تعمل فتُحقق ميزةً تجعلها مُختلفة عن الرسم». وذلك من 
خلال تحليل الحركة؛ ومن خلال إظهار العالم عبر المجهرء وإيجاد 
زوايا مُبتكرة لأخذ الصور. . . إلخ. وهذا رأي بعض المنظرين أيضاً. 

راجع الفكرة المُذهلة التي اقترحها كراكوير (1960) الذي 
يعتقد أنْ هدف الصورة الجوهري هو الكشف عن 'أشياء لا نراها 
في الحالة الطبيعية ' ؛ 

- أو أن نستنتج بالعكس أن الصورة الفوتوغرافية هي السلاح 
الأعظم في مجال الصورة بشكلٍ عام. وأنّها تحمل في نقطة كمالها 
مشروع الفنون التمثيلية» أي مُحاكاة المظاهر. 

والتجياة التعتريرى نمو وليك “القرفة 'التظلية*ء كما يسغطيم 
مثلهاء أن يُنتج منظراً منظورياً تامأ بشكلٍ أوتوماتيكي؛ ويسمح بتثبيت 
هذا التركيب من خلال تسجيله. ونستذكر فى هذا السياق» 
الطروحات 'الواقعية' التي تقدّم بها الحديق عن اللقاة: متصوضا 
بازان (1945). الذي أعطاها وجهاً مُلفتاًء يستند إلى استعارة دينية 
عظيمة: فهو يرى في 'تجلي ' الصورة إتماماً للرسالة الإيمائية الفنية 
(التى شكل اعميادها المنظو ر فى عصر النهضة. إحدى إشاراتها 
الأولى)+ وتخبيراً من التغابير النائقة الأهمية عن الرغبة» الكامنة في 
كُلّ صورة» وهي " تحنيط الواقع'. 
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وقد امتدّت هذه الأفكار حول الصورة الأوتوماتيكية لتشمل 
السينما أيضاً (من خلال كراكوير خصوصاًء الذي نجد له تفكيراً 
حول الصورة في كتابه #اة /ه ب77657. والقاسم المشترك بين هذه 
الأفكار كُلْهاء أنها تحمل تفكيراً إيجابياً حول التسجيل الأوتوماتيكي 
لتركيب منظوري من جهة؛ ومن جهةٍ أخرىء أنْها لا تهتمّ بالمُشاهد 
وبمعرفته الافتراضية إلا بطريقةٍ غير مباشرة. وعلى 0 أكثر من 
قرنٍ واحدء لم تُطرّح أبداً الشرعية التوئيقية الخاصة بالصورة 
الفوتوغرافية على طاولة الدرس على الوُغم من تصاريح الروّاد. وفي 
ستينيّات وسبعينيات القرن العشرين» شهد العالم ف 18 لطي 
وانتقادية ناهلة شككت في هذه الشرعية» فقد المت أتوماتيكية 
الصورة ب "تطبيع" توافق قديم وراسخ جداًء إلا أنه يحمل 
أيديولوجية مُعيّنة» وهي أيديولوجية البُعد المُرتبط بالمركز ,اءمرهام) 
(1969. كان فنّ التصوير الفوتوغرافي يعمل كجهاز أيديولوجي لأنّه 
يفترض وجود فردٍ مُشاهد جاهز منذ البداية لتقبّل المنظور كأداةٍ 
شرعية «لبطل الصورة (فيما لا يُشكل سوى رمز من بين رموز كثيرة» 
وهو فوق كلل ذلك يحمل فنع من الناحية الأبديولوجية) - للاعتقاد 
أن الصورة الفوتوغرافية هي تسجيلٌ للواقع 


وفي مجال الصورة الفوتوغرافية والسينماتوغرافية» كان السؤال 
المطروح لا يتمحور خصوصاء حول المادة المستعملة. بل حول 
التقنية. وفي كلا الحالتين» يتم استعمال جهاز واحدٍ أو حتى أكثر 
(في السينماء ليست الكاميرا وحدها هي المُستخدمة» فهناك أيضاً 
طاولة التوليف والكشّاف الضوئي). وليس من العبثي إذآً أن نتساءل 
إن كان المبدأ بذاته الذي يقوم عليه هذا الجهازء وإمكاناتهء كما 
المُسلّمات التي تتصدّر اختراعه. لا تؤثّر في إنتاج الأعمال. في حالة 
التصوير الفوتوغرافي كما في حالة السينماء ثمّة معلومةٌ واحدةٌ ثابتة 
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على الأقل: إِنْها أجهزة منظورية تُنتج بشكل أوتوماتيكي» ما لم نكن 
شمكن من الحصول عليه في فن الرضو» لعن عقاول غفلية تحسابية 
متعبة. وهي تُجسّد إلى حدّ ماء مثالاً عن فنّ الرسم الأوروبي منذ 
عصر النهضة. وذلك بإنتاج صورة هندسية مُحدّدة عن الفضاءء ومن 
دون تكبّد أيّ جهد. 


أليس من العبث أن نرى في هذا تجسّداً لبعض مفاهيم المجال 
المرئي التي ميّزت المجتمعات الأوروبية في زمن الحداثة» والتي 
ات في اختراع المنظورء وحرص الواقعية التمثيلية :1981 رأعهلة0) 
(1989 ,4ط860. ولكن بما أنْ الأيديولوجية تعتمد المنطق» فلم كن 
بالإمكان النظر إليها إل انطلاقاً من وجهة نظر انتقادية» وحتّى جدلية. 
فقد بنى الفئان براكاج (8318886) (1963) ججزءا كبيراً من نشاطه 
الإبداعي على إدانةٍ حقيقية لعملية الرؤية نفسهاء التي كان يعتبر أنّها 
ُسَبُ بشكلٍ مبالغ به إلى فردٍ موجودٍ في مركزٍ مُحدّد. وكان يقترح 
مُقابل ذلك» العودة إلى رؤية "طوبولوجية'. قريبة من رؤية الأطفال 
الصغار (ص 126). ودون أن نصل إلى هذا الموقف المُتطرّف» فقد 
رأى تيّارٌ ثقافي في ستينيات وسبعينيات القرن العشرين» في الجهاز 
نفسه والآلات السينماتوغرافية» اتجاهاً شبه مُستقل لل "الأيديولوجية 
البورجوازية ' (1970 ,80007). ومقابل هذه المقاربة التي لا فوارق 
فيهاء نجد مقاربة نقيضة» فى دفاعات متطرّفة أيضاًء وهي ثنادي 
بالتقنية كوسيلة بحن الحيدة ولا تحمل في ذاتها أي قيمة 
أيديولوجية (1970 ,اءلاعنآ). ْ 


ويبقى نص كومولى (0111هده©) بعنوانه البسيط اء عناوتهطءء1» 
«هنهداه46: (التقنية والأيديولوجيا)  1971(‏ 1972)» شهادةً مُهمَةَ عن 


هذا النزاع. وهو يُشْدّد بشكلٍ خاص على أن الكاميراء ويما أنّها 
اختراعٌ قائمٌ على مبادئ علمية» "تنقّل أيديولوجية المرئي" ٠‏ ويخلْصٌ 
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بالتالى إلى أن أيّ نظريّة "مادية "حول السينماء يجب أن ثُميّز 
الواحدة عن الأخرى بِكُلَ عناية. (كما يُمكن أن ثلاحظ أن كومولي 
ينسى غالباً هذا التمييز»ء بسبب شدّة حماسته. فلا يأحّذ في الاعتبار 
الاستثمار العلمي» ولا يُعلّق أهميّةٌ إل على الناحية الأيديولوجية). 
وفي سياق الكتاب» يقترح بعض الأفكار المُهمّة لدراسة حول العلاقة 
بين تاريخ العلوم» وتاريخ الاختراعات التقنية» والأفكار الفنية. وأعاد 
كومولي التذكير بالتراحات بازان (2)1945 الذي كان يعتبر اختراع 
السينما عملية تصورية بشكلٍ أساسي » وأفادٌ أنّه وبشكلٍ عام 0 
العلم حالة مُتأخرة بالنسبة إلى الاكتشافات العملية (كان هذا الأمر لا 

يزال صحيحاً في القرن التاسع عشرء إلأ أله لم يعد كذلك في القرن 
العشرين). واختراع السينما الدج عن عملٍ حرفي تقني ١‏ ليبس إذا 
غلعياً بشكلٍ خاصء ويحقٌ لنا أن نرى فيه ديلا أيديولوجياً صادراً 

عن الوسط الاجتماعي. 


كانت هذه النقاشات تدور فى إطار مفهومى وفق طروحات 
ماركسية وفرويدية باتت اليوم طيّ النسيان للأفضل والأسوأ على حدّ 
سواء. ودراسة التحديدات الفكرية ("الأيديولوجية" بمعنى مُحايد 
أكثر) في التقنية هي اليوم حكرٌ على المؤرّخين, إلا أن خلاصاتها 
تبقى حذرة بشكل عام : 1992 ,13ة81 :1985 ,21 أء ااعسلعره8) 
(1994 :18206 13/133301 عندما لا تغرق في التجريبية الأكثر 
سطحية » على خلفية تعدادات» وإحصاءات» وحسن إدراك كبير,]521) 
(1983. والمُشكلة تبقى هى ذاتها: فلا شك فى أنْ الاضطرابات التى 
شهدها إنتاج (وخصوصاً تداول) الصور منذ عشرين سنة أدّت إلى 
والواقعي. فقد باتت أجهزة التصوير الفوتوغرافية مثلاً منذ فترةٍ ليست 
ببعيلة» أداةٌ موجودةً فى كُلْ مكان» بحيث إِنّه يكفى أن نزور أَيٍّ 
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معلّم سياحي لنفهمَ أن أخذ الصور احتلّ من الآن فصاعداً مكان 
النظرة (فنحن نُصوّر قبل أن ننظر وفي أغلب الأحيان» بدلاً من أن 
ننظر). وبشكل مُتلازم» لا يستدعي أخذ الصور أَيّ عمل تقني يذكر 
(لا عمليّة شط ولا احنسابا للشجاف (عصعةعطمةنل) » ولا انتقاءً 
للشرعة: فكلُ ذلك مُبرمَجٌ في داخل الآلة). وأن نتكلم بعد البوم عن 
أبديولوجة السيطرة على الرؤية» ولكن عن شيءِ يُشبه علاقة لغية 

مع الواقع؛ خالية من أي نوع من المسؤولية (1985 ,860). وبشكلٍ 
متزامن » يبدو أنْ هذا الواقع يفقد واقعيّته باستمرار» كُلَّما ازداد عدد 
التداول بالصور الخذاعة (265اناصذة). وسّرعة انتشارهاء مع العلم 
أنها تدهكنا أكثر نوها بعد يوم (1981 ,11011183504ة8). وفي هذا 
السياق. يُصبح إنتاج صورةٍ فريدة ووجودها من الناحية الجمالية؛ 
مُختلفّين جداً عمًا كانا عليه منذ ثلاثين عاماًء ومن المنطقي أن نفكر 
أن التقنية كانت وراء العديد من التغيّرات المُهمّة في النماذج 
الأيديولوجية بشأن العالم وصوره. 
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الفصل الرابع 


وظائف الصورة وأوساطها 


1. علم الإنسان والصورة 


لا يعتبر علم الإنسان من أقدم العلوم الإنسانية (بل التاريخ)» 
ففي القرن الثامن عشر شهد العالم بروز رغبةٍ في درس الإنسان في 
كُلْ أبعاده ومظاهره. إلا أنَ هذا المشروع تعرّض للكثير من 
التعقيدات نتيجة تواطئه مع انتشار الحضارة الأوروبية» ومن ثم 
الغربية» ورُسوخ الأفكار المُسبقة حول تحديد مفهوم الحضارة: 
وحتّى نتيجة فرق مُعاملة الأوروبيّين آنذاك» للصين التي كانت تُعتبر 
حضارةً (أقل شأناً بالتأكيد)» وأفريقياء التي كانت تُعتبر تراكّماً لأنماط 
حياة بربرية. ولم يُحدد هذا المجال هويّته ولا غرضه؛» ولم يتميّز 
(عند ديلتاي (لاعطغ011) [11883» مثلا) عن سائر العلوم الإنسانية مثل 
علم الاجتماع (عأع500010)» و علم النفس (غ010816طعلاةم)» و علم 
الاقتصاد هونتةههمءة). والتارييخ ©5ذه؛5لط)» والألسّنية 
(عنونادتناعم1])ء» والإثنولوجيا (علم الأجناس) (ءأع10همصطاء)ء إلا بعد 
قرنٍ كامل. علاوةٌ على ذلك. وفي النصف الأوّل من القرن 
العشرين» كان هذا النوع من الدراسة الذي يتناول الإنسان بشكل عام 


و 


مأخوذاً في أغلب الأحيان بأحكام مُسبقة نُشوئية» كانت تُظهر 
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المُجتمعات غير الغربية وكأنّها ليست أهلاً سوى في الشهادة لماضي 
البشرية لا أكثرء فيما كان الغرب يُممْل الحاضر (راجع كتاب ليفي - 
برول (اطدم8 - بووكنآ) حول "العقلية البدائية" [1922]» الذي حظى 
بالكثير من الانتقادات). ْ 


1 نحو علم الإنسان في الصورة 

واجه علم الإنسان ولفترةٍ طويلة» الكثير من الصعوبات ليجد 
مكانة خاصةً بهء فغالباً ما كان يتم خلطه مع الأجناس أو علم 
الاجتماع» كما تعذّر عليه تحديد غرضه بشكلٍ مُحدّد. والمخرج 
لذلك وجده الاختصاصيون في علم الإنسان»: وكان يقوم على سياسةٍ 
توسّعية مُذهلة. وفي أيَامنا هذهء يدرُسُ الاختصاصي في علم 
الإنسان» الإنسان في كُليَتهء أي من حيث إمكانية اهتمامه بعلم 
الأحياء (©نعه1هنط) (وحتّى بالعلوم التي تُعنى بدراسة الجهاز العصبي 
(وععمع و0 ناعم)) كما بالتاريخ , وببعض مظاهر علم النفس » كما في 
علم الأجناس» وبالثقافة والدين كما في علم الاجتماع... إلخ. 
(2004 ,هلاء1اه© »© موسة). وهذا التحديد المنتشر لا يخلو من 
المساوئ» والعلماء بالأجئناس (وعتاع10مصطنء) (الذين يواجهون 
بدورهم بعض الصعوبات كي يتميّزوا عن الاختصاصيّين في علم 
الإنسان) يعلمون هذا الأمر جيداً» إلا أنه سائدٌ ومُهيمن» ويجعل من 
هذا المجال؛ إلى جانب التاريخ» المَلِك على العلوم الإنسانية التي 
أضحت في الانتظار وتُسمّى 'العلوم الإنسانية والاجتماعية". 


والصورة» كأ نتاج بشري » يمكن أن تُشكل الغرض الذي 
تتمحور حوله دراسة علم الإنسان؛ إلا أنه غالبا ما يُعاملها 
الاختصاصيّون في علم الإنسان - كما المؤرّخون - كمصدر 
معلومات؛ أو شهادة» أو مُستند» أكثر منه طريقةً أصليّة لإنتاج 
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المعنى والفكر. ولم نشهد على ظهور فكرة دراسة علم الإنسان في 
الصورة» وتطور هذه الفكرة إلآ منذ قرابة العشرين عاماً. وهي بمعنى 
آخر 'دراسة علم الإنسان في المجال المرئي " النتولط :1993 يستلاه0) 
(2000. فبالنسبة إلى الواحدة كما للأخرى» تُشكل الصورة اتّجاه 
تفكير مُعيّنَء وهما بالتالي تُعنيان بدراسة استعمالاتها المُهمّة عند 
الانماثة: 


1 لماذا نستعمل الصورة؟ 
تمْ اقتراح فكرة مُعالجة استعمالات الصورة بطريقة علم الإنسان 
منذ ما قبل عام 1990 (1989 ,ع566006). كما تمّ الدفاعٌ عنهاء 
وشرحها بشكل كبير من قبل هانز بلتينغ (2001 ,عسمنااء8 5م113). قد 
خَرْص هذا الأخير على انتقاد الاعتقاد المُسبق القائل بأنه يُمكن 
تصنيف الصور بحسب نزعتها الفنية الكبيرة أو الصغيرة» على قاعدة 
تحديدات مُجرّدة ومُسبقة. ولكن بالنسبة إليه» يُمكن تحديد كُلُ 
صورة» وليس فقط تلك التي أُقِرّ انتماؤها إلى نوع من الفنون» وقبل 
كَل شىء» من خلال استعمالاتها البشرية»: أو الأجتماعية أو الفردية 
نرى وجية نظر مشابهة عند كوبلر (1962 ,06162؟1). وهو يحذد 
الصورة بشكلٍ مُْفضَلء » فيقول إنها مُرتبطة بشكل وثيق بالجسم 
البشري الذي يستقبلها بخكم وجوده قبالتهاء وبالجهاز الذي يؤمّن 
عملية تأمُّل بينها وبين هذا الجسد. ونتكلّم في هذا السياق عن نهاية 
تطوّر مديد يهدف إلى إزالة النزعة الهرمية عن الصورء أكثر منه عن 
ثورة. وهكذاء نتساءل ومن دون أيّ معتقدات مُسبقة» فى إطار دراسة 
علم الإنسان في الصورة التي كت عن التركيز على مسائل ذات قيمة 
نسبية في الصورء وعلى وجود مُدوّنة من الصور المعروفة متوارثة 
عبر التقاليد. ما هى الاستعمالات والوظائف الحقيقية الخاصة 
بالصورة في المُجتمعات الإنسانية. 
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وظائف الصورة 

إن الإجابة عن هذا السؤال. وحتّى السؤال نفسهء ليسا بديهيّين 
أبداً في زمن نجد فيه الصورة في كُلّ مكان» لقد أضحت صناعة 
صورةٍ عن مشهدٍ يومي» ونشرها من الحركات التافهة منذ اختراع 
الترقيم والآلات المُتعدّدة الوظائف وذات الحجم الصغير. كيف يقوم 
من يصوّر مجموعة من الأصدقاء بإرسال هذه الصورة على الفورء 
إلى صديق آخر؟ ما الطريقة التي يعتمدها (أو تعتمدها) من يُصوّر 
ضوؤة بورتزيةالشده (النفسها) ضمن. فواصل التنظمة؟ أن سناجة تدغو 
إلى 'التقاط*' صورٍ عن لوحات على الحاسوب؛ وأيّ إرضاءٍ للغريزة 
في ذلك؟ كيف نستقبل الكمّ الهائل من الصور التي تُفرّض علينا من 
خلال اللوحات الأعلانية» والتلفزيوث» وخواسيبناء وتلفوناتتاء 
وأنواع أخرى من الكمبيوترات اللوحية (0305)؟ وهذه الحركات 
والأسئلة التي أصبحت شائعةً لدرجة أنّنا بالكاد ننتبه إليها (مع العلم 
أنها حديئة جداً)؛ تنتمي جميعها إلى عددٍ صغير من المناهج 
الفكرية؛ القديمة» وحتى القديعة جذا. وتشكل الصورة أحد 
الأغراض الأكثر قدماً وثباتاً في دراسة علم الإنسان - لأثهاء وبكلّ 
بساطة»؛ هي أيضاً من النتاجات البشرية الأكثر قِدماً (ص 195)) 
والغي+ وعلي الرغم من كل شتيء: يتم حفظها بشكلٍ أفضل. في 
الواقع» يُمكن أن تُتلف الصورة مع الوقتء, إلا أنّها تتمتّع بوجودٍ 
شيئي - بخلاف الأغنية» والرقصة» أو الخطاب الشفهي (إن لم يتم 
تسجيله). علاوةً على ذلك» تُشكل الصورة» بشكل افتراضى على 
الأقلء-مصدرا عدا عدا المعلونات فعدن لاثم ف عن الانسان 
الأول سوى أدواته وصوره؛ ولكن. وعلى الرغم من الغموض 
المُحيط بهذه الأخيرة» فهى تفيدُنا بمعلومات حول أسلافنا الأقدمين 
على الأقل بالدرجة د التى توفرها المُنتجاتء. الأقل إبهاماً. 
ولكن ذات الاستعمال المحدود في إطار المجال الحرفي. 
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لآ شلك قن أله لمكها القول ]3 السيورة هى هوم يليه تكرية: 
إلى أن تُعطي دا المصطلح تحديداً معظكراً 2008 ,ماعموطوع م ) 
(2008 ,0أأهمعاعآ يت ععنالنة :2003 ,ومؤتعموع . إلآ أن ذلك لا يُفيدنا 
بعد عمًا ترمي إليه هذه العملية» أو عمًا تستطيع القيام به. ومن أولى 
مُهُمات دراسة علم الإنسان في الصورة هي التساؤل تحديدا عمّا 
يُمكن أن تكون فائدة هذه الأخيرة» على الصعيد العام والخاص. 


لذلك» استندت بشكلٍ كبير إلى تحقيقات تاريخية غالباً ما يكثر 
فيها التدقيق والبحث» إل أن هدفيّتها ليست تاريخية في حَد ذاتها: 
وتقوم هذه المهمّة دوماً على فهم شيءٍ عن الإنسان بشكل عام. 
ونعتبر عادةٌ أنْ تاريخ الوظائف البشرية في الصورة تبدأ في 
استعمالاتها الدينية» في 1 حقبات التاريخ البشري القديم (وصولاً 
إلى اليونان القديمة على الأقل بالنسبة إلى مساحتنا الثقافية). وبين 
الرموز الدينية والرموز الدنيوية» ليس هناك غالبا سوى مسافة صغيرة؛ 
والحق تقال إله مصحبي تفريق هذه الرموز أحياناء في مُجتمعات 
نجهلٌ كُلَّ اعتقاداتها ومجالاتها الاجتماعية. وعلى المقياس الكبيرء 
تمئّْل التبديل الأوسع في وظيفة الصورة من خلال إقرار قيمةٍ توثيقية 
لها: لأنّ من الممكن للصورة أن تُشبه الواقع» أو بعض مظاهره على 
الأقل. كما يُمكن أن تُساعدنا على رؤية هذا الواقع»ء وحتى على 
2). ونحن متأئّرون جداً بفكرة الصورة الفوتوغرافية لدرجة أنّه 
يصعُبُ علينا أن نتخيّل أنه - وخلال فترة طويلة جداً من تاريخ الغرب 
- لم يكن ثمّة سعٌ لإنتاج صور مُتشابهة تماماً - أو أنه لم يكن من 
وسائل تقنية للقيام بهذا الأمرء وهذا ما يعود بالنتيجة نفسها. بيد أنه 
حتّى في هذه الحقبات التي لم يكن فيها وجودٌ لصورة 
"الفموتوغرافية" عن الأشياء» كان يُمكن للصورة» وبحسب بعض 
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الأساليب المُختلفة بالتأكيدء أن تحمل شهادة عن العالم. أخيراًء 
وبعد مُرافقة إنتاج الصور منذ أصوله لا شك» يجب أن نُعُْدَ المتّع 
التى توفرها بحسب وظائفها: المتعة الثقافية» والمتعة الحسيةء ما 
52 منذ القرن الثامن عشر البعد الجمالي -1750 ,قلمع 32م تن 8) 
(1758. 


الشكل الرمزي 

حاباها اكيت العتدر العبررة مقن زمر دوهن لبعد 
بالضرورة أنْها ذات طبيعة 'رمزية" بالمعنى الذي يقصده أرنهايم (ص 
3): فحتى الصورة التصويرية إلى حدٌّ بعيد» يُمكن في بعض 
الحالات» أن تؤدي دور الرمزء كما نرى ذلك بشكل ظاهر في 
النسؤواف السصيةة الكاترليكة خسوضا العثر الحبل أن اسيك 

من الحيوانات» إلا أن الواحد والآخر يُمئّلان المسيح). وتتعدّدُ 
الأمثلة» أوَلاً في المجال الديني - صليب المسيح. هلال الإسلام» 
والسسشاع ع (57351013) (ثلاث 'صور ‏ رموز" بالمعنى الذي 
يقصده أرنهايم)؛ والمندالا”** (4218مهص)... إلخ - ولكن في 
المجال الاجتماعي العلماني أيضا. 


وكانت الثورة الفرنسية وراء إنتاج مجموعةٍ صغيرة من الأيقونات 
- الرموز التى عمقل أفكاراً مجرّدةً مُهُمة ,56وةعة :1979 بطعترطصده6© 
(1987). كما أنْ الماسونية (التي تعمل في الواقع كأي ديانة) تلجأ إلى 
الكثير منها. وبشكل عام غالبا ما يتم الربط بين الصورة - الرمز 
والسّلطة مهما كان نوعها. كما أن الشعارات» والرايات» تتضممّن 





(*) شعارٌ ديني هندي يُرمّز إليه بصليب معقوف. 
(**) كلمة سنسكريتية تعني الدائرة؛ وهي فنٌ مُقدّس في الديانتين البوذية 
والهندوسية. 
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ججزءاً مُصوّراًء غالباً ما يكون بيانياء إلا أن بعض الصور التصويرية 
تمكنت من أداء دور الرمز هذا أو الشعار منذ مُرموزات العناصر 
الأربعة التي استُعملت بشكل كبير في القرنين السادس عشر والسابع 
عشرء وصولاً إلى تلك التي مكل الحُريّة والعدالة في القرن التاسع 
عشر. أما بالنسبة إلى المُجتمعات التوتاليتارية» فغالباً ما جعلت من 
وجود القادة أقانيماً في حَدَ ذاتها؛ هكذا أصبحت صورهم أيقونات 
حقيقية لا تهدف فحسب إلى مُجرّد التذكير بالشبه مع فردٍ ماء بل 
إلى أكثر من ذلك بكثير؛ فقد كان لصور وجه ستالين ضناهاة)» 
وهاو (م848) دود مثيانه ثماما لذور وجه المسيح (وهذا ما عناه 
بالتحديد أندي وارهول (501:ة77 لإلدة) في صوره التي تنقل وجه 
ماو). وفي الواقع؛ يمكن لكل صورة تقريباً أن تؤدّي دوراً ومزياء 
ليس بموجب صفاتها الجوهرية» بل بموجب قرارٍ جماعي - ديني. 
وسياسي. وعقائدي» وحتّى تجاري. تلجأ الإعلانات بشكل خاص 
إلى استعمال كمية ضخمة من الصور المُشابهة؛ وفي هذا السياق» لن 
نقوم سوى بذكر النمر الذي استعملته في الماضي (في ستينيات القرن 
العشرين) شركة توتال (10]81)» للإشادة بقوّة وقودهاء والذي شبْهه 
غودار بسخرية في فيلم 0156مفط0 18 (1967) ب *النمر الورقي' 
الإمبريالي؛ بفعلٍ انزلاقي من رمزية إلى أخرى. 


الشكل الخاص بمبحث العلوم أو التوثيقي 


تؤمّن الصورة معلومات (بصرية) حول العالم» ما يُتيح التعرّف 
إليهء وإلى بعض جوانبه غير المرئية. وطبيعة هذه التعاويا- تتغيّر : 
ذلك أنْ خريطة الطريق (4:6اناه: 16:)» والبطاقة البريدية المُصوّرة 
(15]56ا1لا عاة)ومم غأههه)ء وورق اللعب (2عنامز 8 عاموه)ء فضلاً عن 
بطاقة الزيارة المصوّرة (6 اكنال غزوا؟ عل عامهه) في القرن التاسع 
عشر (التي تتضمّن صورة بورتريه)» والبطاقة المصرفية عامهه) 
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(©:نهعهةط ' المُشخصنة" هى جميعها صورٌء إلآ أن قيمتها الإخبارية 
ليست هي ذائها: ولكن شرعان ها ثيبت هذه الوظيفة الغامة الُرتبطة 
بالمغرنة إلى العنوى ردك سيور الرسومات الجدازية ان 155 
والصفحة اللاحقة) - التي رُبَما كانت تتمنّع بوظيفة توثيقية أو 
انعكاسية مُشابهة - كانوا يستعملون الصور دوماً لقيمتها الإخبارية» 
على الأقل في الحقبات التي شهدت استقراراً سياسياً نسبياً (حيث 
كان ثمّة احتمالٌ في أن يُبدي المُجتمع اهتماماً بفنون المُهندس أو 


بالعلم). 


وفي العصور الوسطى. حيث كان إنتاج الصور شبه حكر على 
رجال الدين الذي كانوا يعملون في بيئةٍ محمية وبتقنيّات بطيئة جداًء 
كانت الأغلبية الساحقة من الصور تحمل هدفيّةٌ دينية فى الأناجيل 
التضكرة والهو انير ». ركني الصاكةه وعنة الععبة الكاروايهة 
(عصمعاع مناممةه)» تم العثور على دراسات عن الفيزيولوجيا 
(عضع10ه1ةلإظم) و علم النبات (6013210106) تهدف إلى إعادة العلو م 
القديمة إلى الضوءء وتظهرٌ فيها الوظيفة الإخبارية بشكل جليّ؛ كما 
عُثِرِ لاحقاً على كُنّب الحيوان (25ذة0611) التي تُشكل الوسائل التي 
مهّدت لتأليف القواميس والموسوعات. وتُلاحظٌ بشكل خاص في 
الصور حتّى في تلك التي تُمئْل النصوص المُقدّسة - ومن دون 
موافقة المزخرف أحياناً - معلومات لا تعد ولا تُحصى » ليس حول 
ما شير إليه الصور (فلسطين في عهد الأمبراطور أغسطس 
©اكناعناة))» بل حول مفهوم النصوص المقدسة في القرن العاشرء 
والحادي عشرء والثاني عشر. 


وتطورت هذه الوظيقة العوثيقية يشكل علحوظ والسعت منذ 
مطلع العصر الحديث» مع ظهور أنواع الصورء مثل المناظرء أو 
البورتريه التي تهدف بطبيعتها إلى نقل الأشكال بأكثر أمانةٍ مُمكنة 
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(فكروا في الروايات التي نتعرّف فيها إلى أحدهم من خلال صورة 
البورتريه المرسومة عنه). إن التطرّق إلى تاريخ الصورة بنظرة غائية 
- (#ددونوهاه616) وهذا ما يصعب تفاديه تماماً - يُبرز هذه الوظيفة 
التوثيقية مع اختراع تقنيات الصورة الآلية» من الصورة الفوتوغرافية 
إلى الفيديو» ومع التطور المُتسارع الذي تشهده حلقة نشر الصور. 
والذي يُشكل الإنترنت أحد أوجهها البارزة اليوم. وعلى سبيل 
المثال» يُشكل التدقق التلفزيوني مُلتقى مُئقّْف لمجموعةٍ من الصور 
الأخيازية اللعيز عت من الصتور ذاه الرقليفة الزمدية (لطضوصا الى 
الإعلؤرات 46 والهيون الثثيرة لارسة اله غالياها بعك كزل قم 
واحدة منها. (ولا تنقّص الانتقادات الموجّة إلى التلفزيون والتى 
تحاول هذا العريب هيه العقد الذى يقرضن على التشاهت أن يخفيم 
للصور الإعلانية وما ينجمٌ عنها من تدقق للأحاسيس من أجل 
الحصول على القليل من المعلومات). 

الشكل الجمالي 

تهدف الصورة إلى إثارة إعجاب المشاهد» وإلى جعله يشعْرٌ 
بأحاسيس معيّنة؟ وهذا ما يفيده علم الجمال (عناوناغط)وه) (أو علم 
الإحساس» ؤنةءط:ةنة) في بداياته على الأقل. ولم ننتظر علم الجمال 
لنعلم أن الصورة تؤثر في حواسناء ونفوسناء وخيالناء وأحاسيسناء 
وذوقنا. 

على الأرجح أن هدفيّة علم الجمال قديمة بِقِدَّم الصورة 
نفسهاء على الرغم من أنه يستحيل علينا أن تُبدي رأينا حول ما 
يُمكن أن يكون عليه الشعور الجمالي في عصور قديمةٍ جداً بالنسبة 
إلى عصرناء وتتكي أذ تفيل سيولة أن حيوانات ارات 


(*) ثورٌ أميركي من الفصيلة البقرية كان له عند كتفيه شبه سنام. 
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المصوّرة في كهف لاسكو (05اة1.250]) كانت مثيرة للاهتمام بالنسبة 
إلى المُشاهدين الذين رأوهاء ولكن. هل شعروا أنّها جميلة؟ هل 
كانت لها قيمةٌ سحرية ما؟ أم على الأرجح أنه كان من المستحيل 
التمييز بين هالة الجمال وهالة السحر؟ في الواقعء؛ إن فكرة 
الجمال هي فكرهٌ مُجرّدة لا تترافق مع فكرة الأحاسيس التي 
تفيزنا: ذلك أنه تمكننا اذ شك بالعاسس بين لبن الترج , 
والرعب» والقرف». والحماسة) أمام صورة فاء» ذون أن تفكر في 
تصنيفها ضمن مجالٍ متردد ومبهمء ويتجلى من خلال الجمال؛ 
وهناك مفاهيم في الجمال (ابتداءَ من الأفلاطونية) يضعونها في 
خانة الكيانات الروحية. 


لا شك في أنْ الظاهرة الأهم في العصر الحديث» بشكل عام» 
تتمئّل في الالتباس التدريجي الحاضل بين القبمة الجمالية والقيمة 
الفنية في صورة ما. فمفهوم الفن نفسه يحتمل العديد من التحديدات 
الممكدة (1998 ,84مصندة) في حين أنّهء ومنذ نصف قرنٍ على 
الأقل» يُحَدد بشكل شبه حصري» من خلال منظار مؤسّساتي 
(فالفنان هو من تعترف به مؤسّسة مؤهّلة قانونياء غلى أنه فتان» 
والأمر نفسه ينطبق على العمل الفني الذي يقدّرونه على هذا الأساس 
وسط مؤسّسة مُعترف بها)؛ وليس من الناحية الجوهرية المُرتبطة 
بالعمل. واليوم» ما زال من الصعب أن نفرّق جيداً بين قيمة 
الإحساس التي تُشعرنا بها الصورة» وقيمتها الفنية. إلى جانب ذلك» 
لم تقُم الفنون. الشعبية (229556 06 3115) بأي خطوة لتسوية هذا الوضع 
مع تطوّر أنو اع مُهمّة (مثل الرُعب (8556)» والفانتازيا البطولية ©زه,6©) 
(لإقةأمقو1ء والخيال العلمي (ههناء8 ععمعنه5)) قائمة على نزعة إثارة 
الأحاسيس. إلآ أنها لا تتورّع عن المُطالبة (من خلال شخص 
المؤلف في الإعداد) بانتسابها إلى الفن. 
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2. الصورة الدينية 


كثيراً ما اعتدنا الفكرة القائلة بأنّ بإمكاننا استعمال الصورة فى 
إطار ممارسة دينية ما: : كما سبق أن ذكرت ذلك في معرض آخرء نجدٌ 
استعمال الصور في الديانة المسيحية (وخصوصاً الطائفة نفة لكاتو ليتنية)ه 
ولكن أيضاً فى ديانات مشل الهندوسية. والبوذية» فضلاً عن 
الشامانية”*؟ (#مدنف مدت ) أو التبية”*"© (مصدل 648 : وإنُ كان ذلك 
بطريقة مُختلفة» وهذا الاستعمال ليس بديهياً - كما تشهد على عكسه 
الديانات التي تزدري استعمال الأيقونات. فلا يغيبُ عن بالنا تحطيم 
تماثيل البوذا في باميان (32إذم83) على اعتبار أنها ظاهرة من مظاهر 
التجديف التي قام بها مُتشيّعون مُنشقّون عن الإسلام؛ وقد صَدِم العالم 
الغربي بهذه الخطوة المُذهلة بأساليبها الحاسمة (سلاح البازوكة)» لأنَ 
هذه النُصّب التذكارية كانت مُسججلة تحت قائمة الإرث الثقافى فى 
اليونيسكو (منظمّة الأمم المُتحدة للعلم والتربية والثقافة). إلا أن متهوم 
'الإرث الثقافي" لا يعني شيئاً في إطار ديانة مُتعضّبة» قائمة على 
إيمان مُطلق ضمن وقائع غير بشرية» وليس على الفكر البشري في حدٌ 
ذاته. كما شكل هذا النوع من الدمار حركة شائعة عرفتها القارة 
الأوزوبية على سييل المثالة في القرن السادس عشرء عندما قام 
مُتشددون بروتستانت شبيهون نوعا ما بحركة طالبان بتدمير عنيف طال 
التماقلء .والرساتات» واللوحات+ فى اماكن العادة ويمكن للصورة 
أن تؤدي دوراً دينياء إلا أن ذلك كر فى إطان تسد وتوافقى تتيحه 
الديانة المعنيّة بنفسها؛ فلا قيمة دينية للصورة في حدٌ ذاتها. ' 

(*) ظاهرة دينية تتضمّن مجحالات وممارساتٍ الشامان» وهم سحرة دينيون يقولون بأنْ 
لديهم قرّة التغلْبِ على النيران كما يستطيعون التغلّب على الأمور عن طريق جلسات تحضير 


الأرواح. 
(#) عبادة الأشياء المسحورة. 
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1.2 الصورة والسحرء الصورة والعبادة 


إذا كان ثمّة اختلاف بين عُلماء العصر الحجري القديم» فإنه 
يتمحور حول نقطة واحدة تقوم على معرفة ما إذا كانت الصور 
الجدارية - التي تُمئّل في أغلب الأحيان صوراً عن الحيوانات» ونادراً 
عن الإنسان - تتميّع بقيمةٍ دينية بشكل أساسي. وفي فرنساء وأورويا 
بشكلٍ أوسع » تقوم النظرية السائدة اليوم . وعلى خطى جان كلوت 
(و10116© دن16) (1996)» بنسب إنتاج الصور الجدارية كما استعملها 
الشامان. وهذه النظرية الساحرة ببساطتهاء يُمكن أن تكون إسقاطية 

بعض الشيء» ذلك أنّها تقرأ ماض قديم مجهولٍ تماماً على ضوء 
حاقير أو ماض تاريخي؛ وحتّى حديث (لا نزال نجد في أيَامنا هذه 
شاماتاً في لحي من اليلدان الآسيوية بسر خاص). وهذه ع 
مستمرّة» نجدها عند المؤرّخين في اليونان القدممة: فبالنسبة إلى 


بوسانياس (5211582185)» كان ثيسيوس (15656). ملكاًء لا بطلا 


أسطورياء لأنه لم يكن بوسعه أن يتخيّل أنّه يُمكن للأشياء في 
القديمء أن تختلف عن الطريقة يقة التي يراها بها (1983 ,رعصلزء7). 

وبشكل ممائلء فعُلماء العصر الحجري» يتخيّلون أيضاً شاماناً في 
حقبة ما قبل التاريخ لأنّ ذلك هو أسهل سيناريو يُمكنهم تصوّره: 
فالصور الجدارية موجودةٌ في كهوفٍ مُظلمة يصِعْبٌ الوصول إليها: 
ولم يكن بالإمكان رؤيتها إلا بعد جُهِدٍ كبير (لا شَكْ في أنه جهدٌ 
أقل بالنسبة إلى رجال كانوا يقطنون فى كهوفء منه بالنسبة إليناء 
نحن الذين نعجز عن أداء مثل تلك المُهمّة بغياب الضوء الكهربائي) ؛ 
ولنذكٌر بشكل خاص أنّْها صورٌ مُتشابهة» ولكتّها رمزيّة إلى حدٌ بعيد 
يُمكننا بسهولة أن نقتنع بأنها لا تُمثّل أفراداً (مئل الماموثء والشُفْر 
).بل أصنافاً (مثل الجسئيّات (عصمعءلاط36م): والسّنوريات 
(هناء؛))؛ ولكن بهدف اعتبارها أساليب للعبادة» ثمّة خطوة واحدة 
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ضرورية فقط (نتكلّم عن العبادة عندما يدخُلُ حرف البداية 
(عماء5ناز22) فى الأجنبية إلى بعض الكلمات). إلا أَنْ هذه الخطوة 
فين عونية: والطرح الأكثر بساطة الذي يرى في هذه الصور 
اختباراً للمرئى والبصري (1999 ,5056165)» يُرضى شريحة كبيرةً من 
الناس. 000 ْ 


ومن السهل إثبات القيمة الدينية الخاصة ببعض الصورء التى 
تعود إلى الحقبات "التاريخية" (- تلك التى نملّكُ عنها مُستندات 
خطية). وتفشكل تمائيل ال كزوانا (فهةه» فى اليوثان القديمة 
القدينة مقالة ممما غان ذلك اتنا عد نفسلل الوظفة اللقرن 
أو السرية عن أيّ مفهوم تشابه: فليس من المفروض أن تُشبه هذه 
الصورة النموذج الذي تُمثئّله (أقلّه ليس من الناحية البصرية) لتم 
وظيفته (ص 9). وسط التقاليد الثقافية الغربية» اليونانية» 
فالرومانية» 2 م المسيحية» أدّت الصورء وبشكل غير تدع نوعاً ماء 
ولغاية القرن العشرين» دوراً دينياًء وحتّى ثقافياً مهما ,عنءطلعه:1) 
0 ولا تذهن التذكير بأن كلمة فد (صورة) الفرنسية» 
مُشْتَفَةٌ من اللاتينية 152880» التي كانت شير بشكل أساسي » إلى 
صورة البورتريه الخاصة بشخص ماء ولكن يمعي جوهري تماماًء 
(*فقد كانت ال 6 في حد ذاتها تُعَامَلُ معاملة الشخص". 
بيلتينغ » ٠»‏ 1990),: لدرجة أنّه كان من الممكن أن يشير هذا المصطلح 
أيضاًء إلى صورة الأموات. بشكل أشباح» أو بشكل تذكار. وهذا 
هو المعنى الذي اتخذته البورتريهات المرسومة على أغطية النواويسء 
وخصوصاً الشهيرة منها والتي تعود إلى الفيّوم (<تناه:زة5) (مصرء من 
القرن الأول إلى القرن الرابع)» المعبّرة بشكل لا يوصفء. ا 
مولن عفدنا الطباعاً قويا من "التقانه» على الرْعنو من أثنا تنجهل 
النماذج الأصلية)» والتي يبدو أنها شكلت الدعامة الأساسية في عبادة 
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الأموات. وتقوم المُشكلة الأساسية المطروحة. انطلاقاً من تطور 
المسيحية م هيمنتهاء على تزويج تقليد البورتريه "الساكن" هذا مم 
احتمال تصوير ليس الشخص فقط (مع روحه)ء بل الله أيضاء أو 
من يُمكّل شلطته. 


وعندما ت تم حل هذه المسألة - حول مُلاحظة أنه إِنْ تواضع الله 
ليجعل نفسه إتسبانا فتك إزادة هيه بأن يتم النظر إليه كإنسان» ولِم 
لا بتصويره كإنسان - رفض فن الصورة المسيحية»ء خلال أكثر من 
ألفية واحدة» رسم وجه المسيح والقديسين» وكذلك الربٌ الإله 
مما يطرح مزيدا من الإشكالية (سوف نعود لدراسة هذا الموضوع 
بعد لحظات. من خلال موضوع الأيقونات). وطرح هذا السؤال 
مُجِدَداء ولكن بطريقة مُغايرة بعد عصر النهضة» وبعد تحديد نموذج 
جديد للصورة» يُرككز على قيم التقليد د البصرية. والصور في 
القرن الخامس عشرء تقترب بشكل هائل من *الفكرة التصويرية' 
(ص 141)». حبّى إِنَ البعض منها اعتّبر مُشابهاً للنموذج»ء لدرجة أنه 
كان يخلق نوعاً من الوهم. أمَا نحن» فلا تخدعنا بعد اليوم النزعة 
“الواقعية” في لوسات القرن الخايس عشر في إيطالينا 
(01311066540©)» ولا تلك الدقيقة منها الموجودة فى اللوحات 
الفلمندي (1953,لإعاوع]معلصة0) 2 التي نرى فيها الآن اشط لا كأي 
نوع من الاصطلاحات. والصحيح أن تصوير البشارة مثلاء بطريقة 
رمزية بشكل محض.ء. على خلفية ذهبية ومع شخصيّات تتحرّك 
وكرتدى قياباً تحلاذها التقردات العقليدية» يتعلفه نوعا ساعن 
تصويرها كزيارةٍ فعلية من رجل ذي جناحين لامرأةٍ شابة بقسمات 
وجه دقيقة» في إطار يبدو مقبولاً جداً. وفي الحالة الثانية» من 
الصعب الامتناع عن الشعور ببعض التشوّش إزاء واقعية تصوير مشهدٍ 
غير واقعي (أو واقعي» ولكن على صعيد الأسطورة). 
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في فيلم بيرغمان 0818815ا:20 1.65 (2)1963 يصف أحد الكهنة هذه الصورة عن 
الألوهة بال 'العبئية". على اعتبار أنّها مادية بشكل فَظ. 


مسألة الواقعية هذه مهمّة في هدفيّة الاستعمال الديني الذي يُعنى 
بالمجال فوق الطبيعي والتجاوزيء والذي أكثر ما تُعرقله بشكل 
افتراضى» شعو قاد شديدة جداً. وعلاوةً على ذلك» بعدما دق 
القرن التاسع عشر تكائرا للصور ذّات الهدفية الدينية والمشحونة 
بالتفاصيل التمائّلية (مثلاً» كما عند أتباع الحركة ما قبل الرافاييلية 
(©1ذا026م62:م)» شهد القرن العشرين عودةً إلى صور تلميحية أكثرء 
وحتّى إلى نوع من التجريد اعتُبر أنه يتيح استحضار القوى الإلهية 
أكثر (زُجاجيات كنيسة دير سانت فوا دو كونك هل نم2 - عاصنه5 
655 من صنع بيار سو لاج (و6ع138لناه5 عسعتط)» 1994). 


32 الصورة والمُقدَّسات 
يجعلنا نطرحٌ سؤالاً عاماً أكثر حول المُقدّسات. فكما يُذكّرنا به علم 
الاشتقاق؛ إذا كانت الكلمة الفرنسية 18108 (دين) تُشير إلى الرابط 
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الاجتماعي (فهي تُفيد الرّبط (عناءء علاء)» ومن دون لعب على الكلام). 
فالمُقدّسات وبخلاف ذلكء» تُفيد حل هذا الرابط الجيوان متهن 
72. وكلمة 58066 اللاتينية تُشير إلى حالة من وْضِع خارج المجتمع» 
إِمّا عقاباً له (50© 53065 هو التعبير الذي يعتمده الحاكم ف في النفي)» أو 
وبشكلٍ نادر أكثر» له يتمع بقدرة خارجة عن المألوف». في التواصل 

مع الأولوهة؛ 1 في الاستعمال إلضالي» فيعني مصطلح 05 
امقس بالملعوة فر ان ما وفى كُلَّ الأحوال» نوعاً من التجارب 
المُختلفة تماماً عن التجربة الدينية (التي هي جماعيّة في الجوهر). 

إذاً ثمّة نوعٌ مُغاير تماماً من الاستعمال المُمكن للصور الذي قد 

يجعلها قادرةً على إتاحة الولوج إلى المُقدّسات. وفي الواقع؛ على 
الرغم من أنه من المُغري اللعب على الكلام (الذي نستعمله دوما) 
الذي تتيحه اللغة الفرنسيةء بين 122286 (صورة)» و722816 (سحر)ء لا 
تُشكل الصورة بالضرورة الأداة المُثلى لهذا النوع من الولوج. فضلاً عن 
أنه لا يُمكن الوصول إلى المُقدّسات من خلال السّحرء بل من خلال 
تمرين القّدرات البشرية التي تُدقَع إلى أقصى حدودها - إلى حيث 
سعلعقى بالأستراق الكونية الكبيرة: الحياة» والموت؛ والروح؛ 
والشن ١‏ والمسوق :إن لقف السون بالتعتساتت قذالك كرون من 
خلال مؤسّسة مُتخصّصة لذلك» وخاصّة على الدوام (راجع مثلاً» في 
حالة السينماء ديفيكتور (106910605) وفيغلسون (دهواعواء©)). 


الأيقونة ومُحاربة الأيقونات 

إن المثل الأكثر شيوعاً فى ثقافتناء والذي يُعبّر عن العلاقة بين 
الضووة والمفدسات» يتجلى عن خلال الأرقوقة» #الأيقرة"" لمن 

)1( اليوم» ب يُستعمل المصطلح نفسيه بشكرٍ ل شائع ضمن مفردات الحاسوب. للدلالة على 


رسم صوري ع يُشير إلى برنامج معلوماتي. ولكننا في هذا السياقء وكما يهم 
ذلك» ا نتناول هذا الاستعمال الحديث. 
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اليونانية ممعلاء ٠‏ أي الصورة) هى صورة عمقل الإله أو حتّى أحد 
القديسين» وفقاً لبعض القوانين التي لم تفز انوظا ها سمروو الوقت 
(فما زلنا نشهد صناعة أيقونات لا تتميّز مبدئياً عن نماذجها الأصلية 
التي تعود إلى القرن الثامن). لا شَك في أنْ هذه الصور التي صُنعت 
بشكل كبير في بيزنطة» ثُمَ في البُلدان السلافية بدءاً من الانشقاق 
القببر فئ الشرق (1054)» كسععملها الديانة المسيحبة 
"الأورثوذكسية' بصورةٍ طقسية» وذلك من خلال الفواصل الأيقونية 
(©060205125)» وهي فواصل تتكدس فيها الأيقونات وتفصل موضع 
الخورس عن سائر أرجاء الكنيسة. إلا أن هذا الاستعمال الديني نفسه 
قائمٌ على افتراض قيمةٍ مُقدّسة في الأيقونة» كُل واحدة بمُفردها. 


فى الواقع » نشأت الأيقونة من اعتقاد يؤمن بقوة صورة أولى» 
تُحافظ على خصائصها التجاوزية» وإِنْ تمْ نسخها بشكل لا محدودء 
(1930 ,7ه801018310). وهذه الصورةء» هى صورةٌ عن وجه المسيح. 
تم رسمها بطريقة فوق طبيعية» وهي تتمتّع بالتالي بقوّة تفوق إلى حد 
بعيد مُجِرّد تصوير بعض الأشكال (فهي ليست نوعاً من البورتريهات 
بالمفهوم التقليدي). وئمة العديد من الأساطير حول هذا الموضوع. 
ومن أشهرها أسطورة وشاح القديسة فيرونيكا (19106ه76:0) (فهي من 
يُقال أنها مسعضت وجه المسيح خلال صعوده جبل الجلجلة» فانطبع 
وجهه على القُماش بشكل عجائبى). إلا أن الأيقونة تعود بالأحرى 
إلى أصولٍ أسطورية أخرى: المنديليون (ه2203110)» وهو أبغنا 
صورةٌ لوجه المسيح أرسلها المسيح إلى الملك أبجر. ملك الرهاء 
بطلب من هذا الأخيرء وذلك لالتماس الممُعجزات بواسطتها. وفى 
الاعتقادات الأولى عبر التاريخ». كان المنديليون يُمثّل نوعاً من 
البورتريه المرسوم (وفق طريقة شاعت على امتداد القرون الوسطى» 
تُعتمد فى إظهار الشكل الخارجى لفردٍ ما»)» إلا أن الاعتقاد القوي 
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في الأسطورة ترسّخ حول فكرة أن ذلك يُمثّل رسماً لبورتريه أنجز 
بشكل سحري» وتم الحصول عليه.» هو أيضاًء من خلال أ* ثر مباشر 
لوده على قطعة قُماش. وقد أصبح هذا المنديليون ( 'المنديل' في 
اليونانية) بالذات» النموذج الأصلي لكل الأيقونات التي تمثل وجه 
المسيح - مع بعض التغييرات الطفيفة بهدف نقل الوسمات الحقيقة 
(الناتجة عن رسم - أثر) للإله - الابن2. ويجب على الأيقونة - كُلُ 
نُسخة خاصة ومادية عنها - أن تتمتّع بالقيمة الروحية والقوّة فوق 
الفابيعية ننسها البما في الكل بويشك ملموسن» يقر .راوعة اللشر 
(©11و1هم0)10م2 ع1020)) بالتقان ئة مع الفمر ذج الأصلي: فأمام كل 
أيقونة وإن صَنعت وفق التقاليد» نجد أنفسنا أمام صورة الإله نفسه. 
أي إننا نتواصل مباشرةً (600ص0ع]706012تم) (ومن دون وساطة 
(2<60138105) مع المُقدّس. 


إن مثل هذه العقيدة المُهمّة لا يُمكن إلآ أن تستدعي الاعتراض. 
وهذا ما حَدَث منذ قرنين أو ثلاثة. ويأتي هذا الاعتراض بشكلٍ 
أساسي من خارج الديانة المسيحية» ويقوم على إنكار الافتراضات 
المُسبقة حول الأيقونة: فقد أنكروا كونها صورةً حقيقية عن المسيح» 
أو أنكروا ألوهيّة المسيح» أو حتّى وجوده تاريخياً. إلآ أننا في هذا 
السياق» أمام مُشكلةٍ تافهة من الإيمان أو عدم الإيمان. التي لا 
تملك في حدّ ذاتها أي تأثير على المُدافعين عن الأيقونة (ففي مجال 
الإيمان» لا يُمكن اللجوء إلى الإقناع العقلاني). ويكتسب الهجوم 
ضَد عقيدة الأيقونة أهميّةَ أكبر عندما يصِدُّر من داخل الديانة نفسهاء 
فلا يُهاجم الافتراضات المُسبقة المعنية السحرية منها والأسطورية - 


(2) ونجد على الأقل في الديانة المسيحية مُصادفةً ثالثة تُعبّر عن هذه الفكرة التي تتناول 
الأثر الإلهي» وذلك مع ' الكفن الْقدّس ' في تورينوء وهو قطعة قُماش حيث من الْمفترض 
أن يكون قد انطبع عليه جسم المسيح بعد إنزاله عن الصليب وتكفينه. 
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التى تتشارك فيها - ولكن الأعراف العملية المُتعلّقة بصورة الله هذهء 
وخصوصاً النظرية التي تتناول هذه الأعراف. 


وهذا ما شكل الرهان في الشجار الكبير الذي يُسمّى دوماً ال 
0105 (مُحاربة الأيقونات)» والذي شكل نوعاً من الحرب 
المدنية الحقيقية وسط الديانة المسيحية. وجسّدت هذه الحرب فى 
الحعيعات النسيسية الأولى» القوتر بين الإرث الروماني (حيث 
كانت الصورة تُستعمل دوماً كنوع من الولوج السحري إلى 
المُقدّسات)» الذي تدعمه النظريات الآفلاطونية الجديدة فى القرون 
الأولى من جهةء. ومن جهة أخرىء. الفكرة القائلة بن الديانة 
التوحيدية المسيحية؛ التى تعود إلى اليهودية» قد ورثت عن هذه 
الديانة الأنغيرة حظر غبادة الأصنام. وفكرة الإله الخفي الذي لا 
يُمكن تصويره. ولّم يُستعمل الصور لغايات دينية إل عندما أصبحت 
المسيحية الديانة الرسمية في الإمبراطورية الرومانية» مع قسطنطين 
الأول  306(‏ 337). ونظرية الأيقونة التى جاءت بعد هذه الحقبة 
بكثيرء هي التي جعلت هذا النوع من الأعراف مُجِرّداً؛ علاوةٌ على 
ذلك» فال وعاناه00ه100 (أي المُدافعين عن الأيقونة) هم من خسموا 
النتيجة في النهاية» وبالتالي أصبح التاريخ يُكتب استنادا إلى وجهة 
نظرهم. ويُمكن أن نفهم بسهولة ماهية النوايا المُحتملة لدى القوى 
الموجودة في تلك الفترة: الدينية (هل يجوز اللجوء إلى الصور في 
تأدية العبادة نعم أم لا؟)؛ سياسية (في إطار الدفاع عن الإمبراطورية» 
هل هناك مصلحة في استعمال الصور الدينية؟)؛ لاهوتية (هل يُمكن 
فعلاً الدخول في اتّصال مع الله من خلال الأيقونة؟). 


كما سبق وذكرنا ذلك في سياقٍ سابق» هذه الواقعة التي تُمثل 
الحرب ضِدَ صورة الله لم تكن الوحيدة في التاريخ رهج 5ع 2) 
(2000. فمُحاربة الأيقونات من الجهة البيزنطية تعنينا بشكل خاص 
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في هذا المضمارء لأنّها شكلت مناسبةً للمضي بنضال نظري أتاح 
فُرصة تحديدٍ دقيقٍ لبرنامج ما طرح سياسة الصور كما أتاحت وضع 
نظرية حول الصور من خلال علاقاتها بالمُقدّسات بشكل عام؛ تُعيد 
التأكيد على حُجج الدفاع عن الصورة ضدّ مُحاربي الأيقونة. 


ولا يُمكننا في هذا المعرض نقل هذه المحاججة البارعة جداًء 
كل تفاصيلها (تجدون المُلخص الوافي عنها في كتاب بيلتينغ ' 
0 رهن تسعد يشكل أساسى إلى فكرتين أساسكتي > 1ات نيما 
أن المسيح لقيه الآلهه.من عدي طبيعته الالرهية» فيو يجعل الله 
هركيا من خلال تجسّده؛ وهو بالتالي يتصرف إذاّ على أنّه رسم 
بورتريه للإله» يجعل الممردج مبركياء ويجسّد حقيقته الروحية؛ 2 - 
والرسّام لا يرس سك كادة (كلومصنص) إلا لسبب وجيه مفادًه أنْ 
لكل شيء صورةً صادرة عنه (فهو ليس حالقاً بالفحكى الصحيح 
للكلمة.» بل وسيطاً). ويُطلعنا جوهر اللاهوت الذي يتناول الأيقونة. 
أن ثمّة صوراً (خاصة؛ صُنعت في ظروف محذدة) لا تملك قدرة 
تصوير الأساطير فحسبء بل وأيضاء قُدرة إظهار حقيقة تم كشفها 
مرئياً. وذلك بشكل لا يُمكن إنكاره» كما في الكتابات المُقدْسة. 
والصورة» على غرار ال لوغوس 2.0809 تُتيح الولوج إلى 
المُقدّسات. في الواقع» اعتبر المُدافعون عن الأيقونة بأنها بأهميّة 
اللغة على الأقل» وهذا ما جعل البطريرك نيسيفوروس يكتّب 
التصريح التالي: 'إن إلغاء الصورة ليس فيه اختفاءٌ للمسيح بل 


للكون بأسره" (1992 ,ئةرطاء©). 
وهُّناء نتبيّن خلاصةً بالغة الأهميةء هناك الكثير من الحضارات 


التي جيّشت م جيّشت الصورة كوسيلة انصال مع المُقدّسات» (راجع على 
سبيل المثال 8 ,ووددث؛ أو حول البوذية ط19515 بسهعلة31)» 


ولكن أيَا منها لم يُعطِ في الوقت نفسهء نظرية حول الصورة» تُشكل 
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أيضاً نظريةَ حاذقة ومُرهفةً» تطال كذلك المسألة الأشمل المتمئلة من 
خلال فنّ التقليد (5ذة4منه). في الواقع, إِنْ الأيقونة» وإلى جانب 
كونها صورةً عن الألوهية؛ هي أيضاً صورةٌ تمثيلية» لهذا السبب لا 
يمكن فعلاً أن نتوافق في الرأي مع النّقاد الذين يكشفون من خلال 
بعض الحركات في مجال الرسم التجريدي (الحركة السياديّة» في 
المرتبة الأولى)؛ أصداءً عن هذا المفهوم 'السحري" للصورة. وليس 
من المحظور التفكير بأن هذه اللوحات السيادية تُتيح الولوج إلى 
'شيء" تجاوزيء (1920 ,تاعاة,8431). وهذا كما كان يُطالب به 
مُخترعها بشكلٍ صريح. إلآ أن ذلك لا يحوّلها على الفور» إلى 
طرق ولوج إلى المُقدّسات (الأمر الذي لم يُعرِب عنه). وبشكلٍ 
مُعاكس» على الرُغم مما تتميّز به الأيقونة من صفةٍ تمثيلية» فهي 
تتحدّد من خلال علاقتها الخاصة مع أحد المعبودين» والتي يتم 
فهمُها بطريقة خاصة: لهذا السبب» من الصعب أيضا إقامة صلةٍ 
فورية بين نظرية الأيقونات. وصور فيلمية» على سبيل المثال. أمّا 
تاركوفسكي (7101511ة1)» المخرج السينمائي الذي تمّ اختباره في 
هذا المجال. فكان يُطالب هو أيضاً بخاضّة تميّز الصورة الفنية وهى 
"التقاط المُجرّدات" (1986 ,1310:51)» وكان يستشهد فى أغلب 
الأحيان بكتابات مُنظر للأيقونات (فلورنسكى (1922 ام ع 8+ 
وصوره المجازية» والمُّلمَزة غالبأً» وإنْ مَنْتَ إلى الأيقونات بصلة» 
فهي صلهً غير مُباشرة (2007 ,لسهكهه8). 


2 الصورة والخفي 


من المفارقة» بحسب المنظور الذي نطرحه (الصورة كغرض 
مادي من صُنع البشرء يهدف إلى نقل جانب من جوانب العالم 
بشكل مرئي)؛ أن نفكر في أنه يُمكن للصورة أن تُشير إلى غرض 
' غير مرئي". إلى جانئنب ذلك» وفي النصف الثاني من القرن 
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العشرين» حرّكت واقعة "الفن المفهومي" الشعور بالارتياب مجددأء 
إزاء كُلّ صورة تُعتبر استحضاراً حقيقياً للواقع :1984 ,عضا +2) 


. 10112112215, 1997( 


يُشكل هذا الأمر خلاصة ما تعلّمنا إِيّاه الصورة التى تهدف إلى 
امدضان التعدسات» أو أككر من ذلك إلى إتاحة التراضل مع 
ونجد عند الكثير من الحضارات» ضور : نم إنتاجها من أجل هذا 
النوع من التواصل» على الرّغم من المسافة ١‏ الكبيرة ة التي تفصل بين 
مادية الصورة من جهة؛ والمُعطيات الروحية أو المُقدّسة التى تُشير 
إليها (راجع مثلاً (وقلته)160/1-5آ)» 1979). لا شك في أن هله الى ر 
“نُصوّر" شيئاً ماء ولكنء لا بد من الاعتراف بأنّ استعمالها في 
المجتمع يُضيف إلى هذا النوع من التصوير بالمعنى العادي للمُصطلح 
(ص 270): مستوى آخر من "التصوير' حذده ف. ديسكولا .(م) 
(12مء1065 الاختصاصي في علم الإنسان بالتالي: 'عملية كونية يتم 
من خلالها توظيف غرض مادي ما بشكلٍ علني. وذلك على يد 
'واسطة" (بمعنى الكلمة الإنجليزية م يتمٌّ تحديدها في 
المُجتمع عقب عملية تشكيل؛ وتنظيم؛ وتزيين» أو 7 :60 
(2005). وهذا ما ينطبق على الفن المسيحي (خارج إطار اك 
الذي تمثل بشكلٍ عام حلقات من النص الإنجيلي» أي مشاهد 
درامية صغيرة» غالباً ما تُعامل مُعاملةٌ حيو بشكل كبيرء مع اعتماد 
لنتلن» واريات وفكورات (ريهذا لمعيه السسها): تش سد 
الأفلام العديدة المُخصّصة للمسيح» ا 
يتمبّع بقيمةٍ دينية مُباشرة). ففي تصوير البشارة أو الصلب في القرن 
السادس عشر أو القرن السابع عشر مثلاء من السهل رؤية هذا 


() كلمة مُستحدثة من قبل المترجم» وتعنيى 'وضع ضمن سياق". 
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المشهد المُعبّر في أغلب الأحيان - ومن الصَّعبٍ الوصول إلى فكرةٍ 
عن الحقيقة المُقدّسة التى يعرضها. 


ومن الأمور المُعبّرة هو أنه وبعد الحقبة 'البصرية , التي عرفتها 
الانطباعية (ص 127)» كان فن الرسمء الذي أصبح ' مُجردًاً' (ص 
8) عندها قد ادّعى أنّه يتيح الولوج إلى عالم خفي (ولكن ليس 
بالضرورة مُقدّساً ولا ا وهذا ما تؤكّده جيّداً العبارة الشهيرة لبول 
كُلي: ' الفنّ لا يُصوّر المرئي» بل يجعل الأشياء مرئية" (1920): 
فلوحة الرسم لا يُمكن أن ندركها فحسبء. بل تجعلنا تُدرك ما كان 
يتعدر علي زدراكه هخ قيتها: زتمكن ليذه الحتيقة اللنية أن تتمتع 
بوضع مُتغيّر - فتتمئّل من خلال الآلهة» والأرواح (بما فيها أرواح 
الأجداد بصورة مُمكنة)»؛ والأشباح» ولكن أيضاً من خلال الأفكار 
المُجرّدة» والذوات» أو بكل بساطة» من خلال المزايا الخفية للعالم 
المرئي. وفي القرن العشرين» عرف فنْ الرسم في كُلْ حركاته» هذا 
النوع من الانشغال. وهذا الأمر واضحٌ من خلال الحركات التجريدية 
في مطلع القرن. مثل السيادية (22615526م6ءمناة) التي كانت تهدف 
بشكل صريح إلى موازاة الدين بالعلم» كسبيلٍ للولوج إلى العالم 
الذي أل يُمكن التعرّف إليه (1922 بطعغة311): إن فنْ الرسم الذي 
يمتاز في الغالب بطابع تصويريء مثل ذلك الذي يتميّز به 
السورياليّون (2268115165ناة)ء يدعي أيضاً بأنّه يتيح إدراك حقائق ذهنية 
(وحتّى سحرية)؛ فقد كانت ماغريت تعتبر أن لوحاتها 'مُعدَةٌ لتكون 
إشارات مادية تُمقْل الحُرية والفكر ' (1954). وطرحت هذه المسألة 
مراراً في مجال السينما؛ فقد سبق أنْ طالب رؤاد .عخرينيات القرن 
العشرين بمنح فنْ صناعة الأفلام القدرة غلى التخلض من كل وجه 
من وجوه الخضوع إلى تصوير الصورة كتمثيل» لطرح جوانب ذهنية 


من الحقيقة» نادراً ما تكون روحية (راجع من بين آخرين: ,8285 56 
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5 ,تلقطع :1935 ,1926 ,ستعؤأوم8 :1919-1937 ,قلاط ب1985) . وغالباً 
ما أعيد التأكيدء على قُدرة صورة الفيلم على تصوير جانب خفي في 
النصف الثانى من القرن» وذلك فى إطار السينما التى توصف بال 
“اختبارية" (راجعٍ مثلاً براكاج» 3؛ وفرامبتون («هامسه8)ء 
72» ولكن أيضاًء وبشكل عامء في إطار علاقة السينما بعالم 
الخر افة و الأشباح (2009 ,1995 بكانع 1) . 


3. الصورة كرّمز 


من الناحية السيميائية» ينتج الرمز عن عملية مجازية: فهو يقوم 
بربط مدلولٍ (©8نمعة) بدالٍ 50ة8نمعنة) ليس له في الأساس. وما 
يُميّز الرمز عن المجاز»ء هو جانبه البراغماتي. والمجاز وليد عملية 
خلق فردية» لا يهدف إلى أن يكون مُكرّراً؛ فقد تم إدخال عدد كبير 
من المجازات 'الجامدة' إلى كُلّ اللغات. فأضحت بالتالى إِمّا 
كليشه (كلاماً مُعاداً)» وإمّا استعارةًء «مءامهم عن عالتنه غم أو 
ورقة للكتابة» «لاهعمغله قن عجته؟» زوهي عبارة فرنسية تعني تحريك 
السيارة ذهاباً وإياباً لركنهاء ٠‏ مع العلم أنْ كلمة 0162681 تعني 
الفتحة])» ولكن». وكما لاحظ ريكور (ك#ناعءع81) 00 بشكلٍ كبير 
لاسي العملية المجائية معق. + إلآ أذا يقبت *نحد ".انا الرمد 
وبخلاف ذلك» فلا وجود له إلا إذا تم الاعتراف به من قبل جماعة 
ماء قبلت نهائياء وفق عقدٍ سيميائي - براغماتيكي» العملية المجازية 
العامياة: ولا شَكَُ في أنّ الديانات» الع كنا نتكلم عنها في سياقٍ 
قريب تحتاج إلى مثل هذه الرموز»ء كي تنسى طبيعتها المجازية في 
بعض الأحيان» وتأحذها بحرفيّتها. إلآ أن للرمزية قيمةٌ أشمل من 
ذلك بكثيرء فهي موجودةٌ في كُلُ المُجتمعات» من أجل وظائف 
عديدة اخرى. 
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وقد كانت الصورة دوماً قادرةً بشكل خاص على الالتقاء 
بالرمزء إمّا من خلال تصويره برمزيّات موجودة مُسبقاً (وهي بشكلٍ 
عام سبق تشعيلها في اللغة)» 0 خلال إيجاد رمزيات جديدة 
له» يكون اله القرار في اعتمادها أم لا. 


3 الصورة تنقّل الرموز 
سَبَّق أن صادفنا (ص 63. ص 147) الفكرة القائلة بأنْ من 
الممكن للصورة أن تنمّل هي في ذاتهاء رمزية ماء كما سبق أن 
لاحظنا الطبيعة الاعتباطية في الصلة بين المدلول والدال. إليكم مثلين 
جديدين عن ذلك: 


مَل العين خلال القرن الخامس عشر في إيطاليا 


(210ع001121106) . 


بهذا العُنوان الموحي تُرجمت إلى الفرنسية دراسةً كلاسيكية 
لباكساندال (82:820811) (1972), ينقلٌ عنوانها الأصلى 250 عسمتأاصتوط 
121 لإتتاخمعءه طالاآ؟2 عط م1 ععمعاءع رط محتو اها بشكل مبسّط أكثر ِ 
ويتمحور هذا الكتاب حول الفكرة القائلة بأنّه» ولفهم الطريقة التي 
كان يرى من خلالها الناس اللوحات المُعاصرة في القرن الخامس» 
لا بْدَ من معرفة العوامل التي أنّرتَ في رؤيتهم» بما أنْ رؤية لوحة ما 
تخضع» وقبل كُلّ شيء, إلى عوامل اجتماعية - أيديولوجية. وبحث 
باكساندال مثير للاهتمام من حيث النهج المُعتمّد الذي يقودّه للتفتب؟ 
عن عوامل مُتباينة : 

في هذا المُجتمع المسيحيء على الأقل وبصورة مبدئية» 
يُشكل النص الإنجيلي؛ في الكثير من اللوحات»ء المادّة الأساس التي 


َس 
م 


تُعْذْيهاء والموضوع الذي تتمحور حوله. 
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- بشكل خاص» مُرتبط بمجموعة اجتماعية ما (المُتعلمين)» 
تُشكل بلاغة العظة» المرجع المُضمر للعديد من الأعمال التي تُمثّل 
إحدى الصور البيانية الكلاسيكية التي يجب التعرّف إليها؛ 


- وتُعطى مجموعة الحركات المُعتمدة فى البلاط معنى مُحدّداً 
ومُرمّزاً لبعض الحركات التي يتم رسمُها في اللوحات؛ 

- وكذلك الرّقص والدراما المُقدّسين هُماء وعلى غرار مجموعة 
الحركات في البلاط» مُصدر وضعيات الشخصيّات المرسومة» كما 
فى لوحة ومصعغمع2 لبوتيتشيلى (11اء00)ه8)؛ 


- ورمزية الألوان هي من العناصر التي نجدها في التقاليد 
القديمة والتي ما زالت تُعتمد منذ العصور الوسطى؛ لتذكر مثلاً أن 
اللون الأزرق اللازوردي وهو اللون الذي تمّ انتقاؤه لمعطف 
العذراء؛ كان يرمز إلى المعطف السماويء وقُبّة السماوات 
(2000 ,1988 مللوععناه]235) ؟ 


- كما أن رمزيّة الحواس الخمسء هى أيضاء تعيد إحياء 
رمزيّات قديمة جداً؛ 


سحر علم الرياضيات: يُظهر المصرفيّون الذين طوّروا علم 
المحاسبة بجزئين» وكذلك البراميليّون الذين طبّقوا علم الهندسة 
الخاص بالأحجام» ميل المجتمع التوسكاني بأسره في القرن الخامس 
عشر لاعتماد نماذج من علم الرياضيات» نعلّم أنها شكلت بالنسبة 
إلى الرسّامين مناسبةً لممارسة بعض التمارين الموسّعة حول التركيب 
المنظوري. (1450-1452 ,1ئء15ه) ؛ 


- الميل إلى بلوغ المهارة بشكل عام» الذي يُمكن أن نلمسه في 
الموسيقى كما في الشعر. 
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وتكمن أهميّة هذا الطرح في أنْها تُظهر التعدّدية والتنوّع في 
مستويات التجسيد الفاعلة في العلاقة مع لوحةٍ ما. فمن المفترض 
بمن يُشاهد لوحةً عن البشارة (أحد الأمثلة التي تم دَرسُّها بشكلٍ 
تفصيلي أكثر) أن يكون على اطلاع بالمرجع الإنجيلي المُتعلق بهذا 
الموضيوع: [ لآ أنْ سائر المُستويات الممستخرجة يُمكن أن تعدّل في 
نهاية الأمرء رؤيته للوحة. المُهم هو أن يتم درس هذه الرمزيات» 
المُستنبطة بشكل غير متساوء خارج إطار الرجوع إلى القيم الفنية 
وح الجبالية الخاضة بالضورة: 


لوحات «)065*! ع0 9,065 0» 


قد تكون إحدى المعادلات الموجودة في القرن العشرين» التي 
يُمكن أن تحلّ محل سلسلة اللوحات هذه التي تُمل جميعها المشهد 
الأسطوري نقسه»؛ سينما أنواع الأفلام عل 6 )ء خصوضاً 
في وضعه الصناعي بامتياز (السينما الهوليودية)» وفي أنواعه الوفيرة 
والأكثر شعبية. فما يُسمّى الوسترن (متعاو”)», مثلا» يُتيح بسهولة 
استخراج الرمزيّات الموجودة قبل كُل عمل فئي مُعيّن - وحتّى قبل 
وجود النوع السينماتوغرافي نفسه. إلا أن هذا الأخير حوّلها على 
المدى البعيد بشكل مقبول. وهذا ما حمل ناقدّين أميركيّين على كتابة 
التعليق التالي: "يرمّز الوسترن إلى تاريخنا بشكله الأسطوري 
والرّمزي ' (تعليق لوترا ولياندرا (20076 ,)13202آ))؟ أمَا من الجهة 
الأخرى من الأطلسيء فتمّ وصفه بال 'سينما الأميركية بامتياز' 
(1953 يمتعد8) . 
في الواقع ؛ تُشير تسمية وسترن إلى هذه الحقيقة؛ فهذه الأفلام 
تتناول فكرةً أساسية في تاريخ الولايات المُتّحدة الأمريكية, إِما 
للإشادة بها أو لانتقادها. 06 هذه الفكرة مو ضوع ' الحدود" التي 
كان يُقصّد بها دوماً "الحدود الغربية" لأنّ الساحل هو من كان 
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مسرحاً لأولى المُستعمرات وحركات الاستيطان التي قام بها 
المهاجرون الأوروبيّون. ولطالما تم التطرّق إلى هذا الموضوع الرمزي 


على الدوام في الولايات المُتحدة؛ ولنذكّر في هذا المضمار مثلاً 


مُعبّراً يتجلى من خلال كتاب فريديريك تورنر (7عمعن؟ عاءتمعلعءء©) 
عمتهءاغصية ععزماوتط! مصهل عمغناهه2, 18 عل ععهماءومتصة”.آ1 الذي يعود 
إلى عام 3. والذي يُعاصر بالتالي ولادة السينما. وكان "غزو" 
الغرب (نوعٌ آخر من الكليشيهات» ومن المجموعات الأسطورية) قد 
أدّى في القرن التاسع عشر إلى صدور مجموعة وفيرة من الأيقونات» 
كما دفع العديد من الرسامين مثل فريديريك ريمينغتون عاء8ء0ه7) 
(دمأعسنتسع 2 أو مُصوّرين توتوغرافنين» إلى تخصيص جزء كبير من 
أغمالهم. لتجسيد: الفيحات المُتعلقة بهذا الموضوع» والتي نُصِرّك عبر 
الصحافة والطباعة الحجرية بالألوان (20073 ,584لصقاة غ6 24تأناعآ) 
(وعنطص دمع مط ناه تمعطه) . وهكذا يُجِسّد ال وسترن» وهو نوع من 
الأفلام التي تضم أحداثاً شيّقة» وحتّى عنيفة في أغلب الأحيان» 
والتي كثيراً ما تقوم سيناريوهاتها على أحاسيس أو تأثّرات أوّلية (حِسّ 
الامتلاك. الرغبة في الانتقام» احترام الوعود...)» وبطريقة. عفوية» 
عدداً معيّناً من الرموز ومن الأساطير التي ُؤْسَس لشعور قومي مبنيٌ 
على الإيمان بتميّزه وفرادته» ومُقتنع في الوقت نفسه أنه قائمم على 
أكثر القيم عالميةً. وهذه "الحدود'» وكما يُلاحظه لياندرا ولوتراء 
يُمكن فهمها من الناحية التاريخية كما من الناحية الجُغرافية» وكحقيقة 
مُرتبطة بالأفكارء والوسترن يفرض هذه المفاهيم الثلاثة. 


وهذا النوع ذو الحدود المُبهمة» الذي يتضمّن آلاف المواضيع» 
ينقل أيضاً عدداً مُعيّناً من الروايات المفصّلة نوعاً ما بشكل أساطير 
(أساطير الرجل الهندي؛ الطالح أو الصالح» والأساطير التي تتناول 
الزمالة» والحُب» والوحدة» والطابع البرّي. . . إلخ.) والتي يُمكن 
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أن ننسبها إلى هذه الأيديولوجية أو تلك». من القرن الثامن عشر 
والتاسع عشر (من الشرس الصالح 86 (608 لروسو 
(دنةءة5ناه18) إلى الوحدة الساحرة التى تطرّق إليها ثورو (1ه6:ه0ط1) 
في كتاب (9/21068)). وكان لحك ان نفهم هذا النوع على أنه 
يُشخصء في حالته الأساسيةء 'الصورة - الإدراك" (رعكناهاءط 
3. ومن دون أن نعتزم توحيد هذا النوع ذي العناصر المُتباينة 
(إلآ أنه غالياً ما اصعقنا برتابعه التنسة)ء ويبحق لنا أن ترئ فيه نوعا 
من اكتشاف رموز قومية كبيرة» وتجسيدها. وفى هذا الاتجاه بالذات» 
يمكننا فهم العنوان الفطن الذي وضعه لوترا ولباتداز (1990). وعآ 
+65اه'! عل 036165© والذي يشير فى الوقت نفسه. إلى الخرائط 
الجغرافية» لا شك». ولكن هنا إلى الخرائط التاريخية التي لا تتورّع 
الأعمال الفردية عن إعادة توزيعهاء في إطار لعبة لا تتغيّر قوانينها. 


الرموز والوظيفة الرمزية 

إن الرُموز التي يتم تداولها في مُجتمع ماء تتمتّع بوظيفة رمزية 
عامة» ولكن أيضاً برمزيّات خاصة» مُرتبطة بتاريخ المجموعة البشرية 
قيد الدرس (1974 ,,ءطمهم5). وهذا ما سعى إلى إظهاره أحد 
الأبحاث» الذي يعتمد بشكلٍ مضمر على منهج مقارنة ؛© 0770.16 
(1972 ,عتهلقء والذي قاد المؤلفين؛ مع هنود النافاجوء. إلى طرح 
أسئلة حول الطابع العالمي الكائن في العلاقة مع الصورة. ووافق سنّة 
نافاجويّون تتراوح أعمارهم بين السابعة عَسْرة والخامسة والعشرين» 
إلى جانب شخص سابع» أكبر سئاً (55 عاماً) ويتكلم المذاواسدية 
يعيشون جميعا في محميّة في أريزونا (02ه2نمم)ء أن يتم مم إجراء 
البحث عليهم. وبعد فترة طويلة من التآأئف المتبادّل» أعطاهم 
اختصاصيان في علم الإنسان» التوجيهات التقنية التي تتيح لهم 
استخدام جهارَّي الكاميرا واللصق (سنّة عَشَر 16 ملليمترا). وعهدا 
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بهذه المعدّات» طالبين منهم أن يصوروا أفلاماً عن موضوع من 
اختيارهم. ّ 


وذكزنك تفسيرات النتائج بشكلٍ أساسي على اللغة 
السينماتوغرافية المستعملة في هذه الأفلام» بالاستناد إلى الطرح 
الشهير الذي قذمه سابير (12م52) ووورف 08/5015 والذي يُفيد بأنْ 
التقطيعات الخاصة بعلم المعاني (عناوناصةدةة) والجملية 
(106و598]8:1) التي تقوم بها اللغات الطبيعية» تعككسٌ مختلف 
التقسيمات المفهومية حول العالم الطبيعي. بمعنى آخرء افترض 
وورث وأدير بأنْ الطريقة العفوية اعتمدها النافاجوويّون في التصويرء 
من شأنها أن تُعبّر عن شيءٍ ما حول صور العالم الخاص بثقافتهم 
(شيءٍ إضافي على ذلك الذي تُعبّْر عنه لُغتهم). كما حلّلا أيضاًء 
محتويات الأفلام من جهة (وخصوصاً مظاهرها الرمزية» وحتّى 
الأسطورية). وأشكالهاء من جهة أخرى. وهما من قاما بالتحليل 
الشكلي وفقاً لنموذج طوّره وورث في أعماله السيميائية الخاصة 
 1969(‏ 2076 يتميّز في أنه أذ في الاعتبار عملية صناعة الأفلام. 
ويُميّز وورث بين ما يُسمّيه ال 5ع6صعلهه (- الأسطح كما هي عليه 
خلال التصوير» في الكاميرا) وال 5عسرعلء (وهي الأسطح كما تبدو 
عليه بعد عملية التوليف)؛: بحيث تظهر ة في التحليل جميع مراحل 
أخذ القرار ومعناه. وقد سعى التحليل من بين أمور أخرىء» إلى 
إظهار الاختيارات التي تم القيام بها خلال التوليف» متسائلاً إن كان 
ثمّة قوانين بنيوية مُشتركة بين كُلّ الأفلام التي أنتجها النافاجويّون. 

على عيّنة صغيرة بهذا الحجمء لا بد أن تكون النتائج حكيمة. 
ومن إحدى النقاط التى استُنتِجت من هذا البحثء. بيان أهميّة 
المفاهيم المُرتبطة بالحركة الجسدية (خصوصاً بالحركة الدائرية) في 
ثقافة النافاجوء وبمفهوم الحركة نفسهء الذي تُرجِمَ في الأفلام 
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بأشكال مُختلفة. وأطلعتنا هذه التجربة أنّه إِنْ كان ثمّة قاعدة عالمية 
واسعة جداًء في إطار العلاقة مع الصورة المُتحرّكةء فتتشكل 
الاختلافات فى امتلاك الصورة على مُستوى الرمزيّات الأكثر رُسوخا 
في أيّ ثقافة» وبالتالي» تلك التي نعي وجودها بشكل أقلّ - وهي 
اختلافات تُترجَم من خلال الهيكلة العميقة في الصورة» أكثر منها من 
خلال محتوياتها. 

وتخضع الصورة في تشكيلها دوماً لتأثير بُنيات عميقة مُرتبطة 
بالممارسة اللغوية» وبالانتماء إلى منظمة رمزية (إلى ثقافة ماء إلى 
مُجتمع ما). فالرمزيّات التي تنقلها هي مُكوّنة سلفاً» على الأقل من 
الناحية الافتراضية. ولكن» على غرار الرمزيّات اللغوية» الرُموز 
الموجودة في صورة ما لا يتمٌ تأكيدها ولا تقديمها من خلالها: 
فالرمزية هى 'دائرة قصيرة من الفكر' (1924 ,11121083)؛؟ وهى 
لبت سوق تير عنهاء لا يصل إلى: دوخة التافين ولا الندئيق: فى 
الخطاب ولا في الصورة الفوتوغرافية (1978 ,/ه2)10001 وتبكها 
دوماً تفسير الصورة الرمزية بشكل مُغاير» وليس من خلال نوايا 
مُبذِعها. وهذا التردّد الأساسى تمت المُطالبة بهء وتغذيته فى الغرب» 
مدل الحقية الرومالشية» كن يتخل قن أسابى العملية الشحرية الع 
تفترض وجود " طابع مخازت لا يقاب" ٠»‏ (أعقعاطء5) (ص 632). 


إذا كانت العملية الرمزية شعريةً أم لاء فهي تخلق بطبيعتها 
الشاساً عيبا ل يمكن تحكسه إلى :هذه الدوجة» إلا عنما تسعى 
بالاتّجاه المُعاكس» إلى تفسير صورة» وخصوصاً صورة من الماضي. 
حتّى فى ما خصٌ الفترات التاريخية المعروفة جدأًء والمدروسة 
جيدا» مغل شير التيهية؛ تشكل الغرئة القاعدة الأاساض :دوما؛ 
ويُمكن أن نتبيّنه جيداً عندما يتم تفعيل مساع أرادوها إيجابية» وحتى 
علميةء مثل دراسة الصور 000801081 ألتي تُعنى بتبديد هذه 
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الشكوك (ص 238): وهذا لم يمنع محرّكها الأساسي بانوفسكي 
(5320151): من مواجهة التباسات في الصور لا يُمكن تفاديها 
(راجع نقد ويرث (8:0ة1). 1989). وينطبق الأمر نفسه في السينماء 
فمن براكاج إلى تاركوفسكي» هناك الكثير من الأعمال 'الرمزية' 
(بالمعنى الواسع جداًء والتي لا تُلبّي معايير المدارس الفنية)» التي 
تقترح تعبيرات ومُزاملات غنيّة وموحية جداًء ولكن لا يُمكن 
حصرها. 


3 الصورة تولّد الرمزيات 

تنطلق دراسة وورث وأدير من الافتراض المُسبق القائل بأنْ أيّ 
نتاج بشري يعكسٌُ دوماً شيئاً عن التنظيم والقيم المُرتبطة بالمجموعة 
الاجتماعية التي تنشأ منه. وهذه الدراسة تجعلنا نكتشف أيضا إمكانية 
أن تحوّل الصورة رموزها الموجودة مُسبقاً. وأن تُضيف إليها شيئاً 
خاصاً (إمَا من خلال إضعافها أو تقويتها). وبالتالي» يحُقٌ لنا أن 
نتساءل إلى أي مدى يُمكن لهذه الصور أن تخترع رموزاً جديدة (وأن 
تفرضها فى ما بعد على الاستعمال الاجتماعى). ويُمكن أن نفكر فى 
هذا الأمر بطريقتين على الأقل» الأولى كميّةء والثانية نوعية. ٠‏ 


يُمكن للصورة المنفردة أن تؤلّف (ص 160) استعارةً» قد تكون 
مُبتكرة كثيراً (يكفي بأن تُفكر في ماغريت التي جعلت من هذا الأمر 
الخصاما لها)ة إلا أن ذلك لا يجعل عتها رمراء كن هذا الأخير 
يفترض توافقاً ما في وسطٍ اجتماعي مُعيّن. ولكن يُمكن للعديد من 
الصور - ومن المُفضّل أن تكون بكمية كبيرة - أن تُشكل على المدى 
البعيدء رموزاً مُحَدّدةٌ» بشكلٍ واضح. على الأقل على شكل 
رمزيّات» تكون في بعض الأحيان زاخرةً بالمعاني. فتصوير النساء 
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العارياث الممذدات 0 'ينظرن إلى ١‏ المُشاهد' في الحاد تخوة 
مُجِرّد سوير د فهذا الجهاز التصويري» وإنْ لم يخترع لا 
الإباحية ولا الذكورية (1972 ,65ع:86). فهو يُعطيهما على الأقل 
ومجموعة من الترابطات الأسطورية من فينوس إلى حواء وباندورا 
(2002 ,اأنصطء5). وعندما يُنْفُذْ بيكاسو (21038550): مثلاً سلسلة 
رسوماته الجنونية التي تعود إلى ستينيّات القرن العشرين» فهو يتناول 
من جديد هذا الموضوع التصويري» رافضاً بقسوة هذه القيم 
يُصبح نوعاً من الكليشيهات الجامدة» شكل على العكس خرًاناً من 
الطاقة الرمزية. 


وعلى امتداد فترة تاريخية قصيرة» الترج ال وسترن (ص 161) 
وهو أحد الأنواع السينماتوغرافية» ليس فقط أنواع روايات وحالات» 
بل أيضاً أشكال تصرّفات وحركات تحتل فيها الحركة حيّزاً كبيراً. 
وقد شكل وضع المبارزة في أفلام الوسترن (كما في فيلم 6804مناع) 
ولأجيالٍ عديدة» أحد المُعطيات الأساسية الخاصة بالعالم الخيالي» 
التي تم تناقلها بشكل تنافسي في الألعاب الموجّجهة للأطفال (بما في 
ذلك» فى العديد من الألعاب الإلكترونية الموجودة فى الأماكن 
العامة» وذلك قبل أن تُصبح رقميةٌ). إلا أنها لم تغب عن عاداتنا 
الاستيهامية» إلى أن رأيناها بشكلٍ مُختلف في أفلام الفانتازيا البطولية 
أو الخيال العلمي. وبشكلٍ كنائل» شكلة مجفوعة الأيقونات رعاة 
البقرء التي تقوم غلى الثرهات غلى الجواد» واتتعيال الأسلحة 
والومّق. وارتياد الحانات» والقيام بالمشاجرات» وحالة المثلية 
الكامنة» صورةً غير حقيقية بعض الشيء عنهاء فمحت آثار أصولها 
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الحسيّة؛ وهي مهنة الصبي راعي البقر. وللاقتناع بِقُوّة الصورة في 
هذا المجال» يكفى أن تُلاحق التغيّرات التى طالت موضة الأزياء 
الخاضة يهذه الشخضية» ابدداة من سائيات الجلد الكبيرة في 
عشرينيّات وثلاثينيات القرن العشرين» وصولاً إلى السروال المصنوع 
من الصرج (الجينز) في الستينيّات. 

أمام هذه التأثيرات العامة» قد تبدو قُدرة الأعمال الفريدة على 
فُرض رمزيّات ماء وكأثها غير مؤكّدة أكثر فأكثر. وفي الاتحاد 
السوفياتي» في عشرينيات وثلاثينيات القرن العشرين» حاول العديد 
من الفّانين - من الراسمين» والرسّامين» ومُخرجي الأفلام السينمائية 
- أن يتخيّلوا أشكالاً بصريّة تتكيّف مع ترقية نوع آخر من المثاليّات» 
وهو الشيوعية. ويُمكن أن نقول دون أي مبالغة» إِنْ أحداً لم يستطع 
أن يفرض شكلاً واحداً فعلياً. إلا أن أشهرهم» وهو إيزنشتاين» نجح 
فى بعض "المحاولات" التضويرية التى تبقى مُذهلة - إلا أن 
محاولاته في فيلم 06:6]ء0» انتهت بأعشرانه بالهزيمةء وذلك لشدة 
النزعة التجريدية الموجودة فيه. وكذلك» تبقى المحاولات النظامية 
فى تأليف مجموعة أيقونات سوفياتية مُتماسكة التى نجدها عند 
قر ترف (176510). محاولات معزولة ومزاجية»: لم تكن لها أبداً أي 
أصداء في الممجتمع. ونذكر من أحد الأمثلة على ذلك» فيلم 


051255 (1930) مع توليفه السمعي البصري التجريبي» وإبرازه 


مظاهر مُدهشة من الستاخانوفيسمية”* (1996 ,]08هتناة) . 


الميزة الرّمزية الخاصة بالصورة 
ولكن. حنّى عندما لا تقوم الصور سوى بنقل رمزيات موجودة 


(*) طريقة عمل مُعتمدة في الاتحاد السوفياي» تتميّز بتشجيع العمّال وحتهم على 
التنائفس لزيادة الإنتاجية. 
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مُسقاء ونشرها نوعآ ماء فهى تضيف إليها قوَةٌ خاصة. وهنا أيضاء 
نتبيّن أن حالة الديائة المسيحية» تُزوّدنا بمعلومات حول هذا الشأن. 


فصورة المسيح الذي يتم تصويره وفق تقليدٍ ابت - من خلال 
صور صغيرة يُمكن نقلها مثل الأيقونات؛ ومن خلال صور كبيرة 
جداًء مثل الفسيفساء أو الرسوم الجدارية» في قبب الكنائس أو 
صدورها - (368146) زاخرة بالمعاني من الناحية اللاهوتية» إلآ أن 
زاعدينيها المخاصة تكن وشكل شه كامل في طبيعتها تصورة: (ص 
15). وكُلٌ 'بورتريهات' المسيح قلةه تستممز انوعا هن "تاثتر 
الصورة المأخوذة عن سطح قريب (180م 8205)" قبل أن يتم م إيجاد 
المُصطلحء. وذلك من م التلاعُب بالعديد من الخصائص مثل 
الجهة الأمامية وخصوصاً تقنية تقنية التكبير (الحقيقي أو الخيالي). ولا 
شك فى أن عذه البورتريهات اسعمدك قوتها من الإيمان الذئ 
استقبلت به» إلا أنْ جهاز الصورة لم يكن غريباً. 


ومن الواضح اليوم أنْ التأثير الرمزي الذي تولّده الأيقونات 
أصبح ضئيلاً جداً نوعاً ماء في مُجتمع لم تعُد فيه المسيحية على 
علاقةٍ مُباشرة مع السّلطة السياسية. وما زالت هذه الوجوه التي لم 
نعُد نرى فيها الألوهية» تُونّر في المُشاهد الذي يراهاء حتى إِنّها 
لدهشدة فى يعض الأحياة» كما حى الال في يعن ضور المصيع 
لدى الرومان» وهي كبيرة» وتُظهر نوعاً من القسوة (الصورة التي 
رسمها تاهول (اناطة1)» فى كاتالونيا مثلاً). ومن الظواهر المُشابهة 
فى القرن العشرين» صور ا قادة السياسة التي استُعملت في إطار 
18 دعائية في الدولة (ص 148). فقد كانت الوضعة الأمامية 
والطابع الضخم اللذان ترتكز عليهماء يُعيدان تماماً الطابع الموجود 


في صور المسيح في الأيقونات. إلا أَنْ هذه الصور اي كانت 
تُعرّض بشكل لافتات وتُحمّل خلال الاحتشادات الشعبية» - تعلى يق 
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شيء» عدا الميزة الاستثنائية التي تتحلى بها الشخصية المُمَئْلة - 
ولكن يُمكن أن تصل إلى حَدَ الإيحاء بطابع يتخطى القّدرة البَشّرية 
وهو شبه إلهي» كما ما زلنا نراه اليوم في كوريا الشمالية مع إيل كيم 
(«ذكة) الأب والابن. (إِنْ علاقة الموازاة التي أقيمت مع الأيقونة 
يُمكن أن تتواصل إلى أن تبلّْ بعض الأحداث المُرتبطة بمُحاربة 
الأيقوناتي التي عقبت سقوط النظام السوفياتي). 


وتم التطرّق إلى التعظيم في الرمزية أيضاً مع الصور المُتحرّكة» 
إلا أنّ هذا الأمر حظي بنسبة نجاح أقل. وهذا لا يعني أن الأنظمة 
التوتاليتارية لم تكن تسعى إلى استعمال قوّة السينما النفسانية كسبيلٍ 
للدعاية (ونتذكر في هذا السياق جملة لينين (©هنه16) التي يؤكد فيها 
أن السينما هي ' بالنسبة إلى [الشيوعيّين] الفنَ الأهم' بسبب تأثيرها 
على الجماهير). ولكنّ التجربة أظهرت أن ما تحمله السينما في ما له 
علاقة في إنتاج الرموزء هوء في أفضل الأحوال محصورٌ في الزمن. 
وتجدٌرٌ الإشارة إلى أنْ الأفلام التي تمّ إنتاجها في الصين الماوية في 
حوالى سبعينيات القرن العشرين» وخصوصاً "أوبراهات بيكين التي 
تحمل مواضيع تؤووية* كانت عنظمة شمن أسالبية وذلك فد دون 
أي مُراعاة» في كُلَ المجالاتء. من السيناريو (من دون أي فوارق 
بين الجيد والسيّى)» مروراً بالحركات (الراقصة» والمُعبّرة بشكل 
حيويء والمُرمّزة إلى حدّ كبير)؛ وصولاً إلى تصوير الأفلام 
(©038:لة) (الأسطح العريضة. والألوان الأنيقة). ولا شك في أنّها 
كانت مجموعة من الأيقونات التي يسهل مُلاحظتهاء وكانت مُتكرّرة 
بشكل كافٍ لتصل إلى هدفهاء وتشكل صوراً بسيطة. ولكن مع 
الممصيبة السريعة التي ألمت بالشخصية السياسية التي روّجتهاء سّرعان 
ما توفت صناعة هذه الأفلام. وقد أصبحت صورها في عصر ما بعد 
الحداثة» مادّة استّعملت مره ثانية» أو مادّة استشهاد من بين مواد 
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أخرى. ومن المُرجّح أنه وإِنْ لم تكن الصورة المُتحرّكة تعكسٌ 
بالوضوح نفسه الصورة الجامدة» رموزاً اجتماعية» فذلك لأنْ جهازه 
الوحيد الذي تم تأكيده في القرن العشرين» أي السينماء كان مرتبطاً 
بشدّة بقضّة الخيال والرواية» ولم يكن يؤدّي إلى إنتاج "الأيقونات' 
المُتكرّرة والمُقولبة. وقد رأينا ذلك جيداً مع ستالين: والأمثلة على 
ذلك كثيرة» ونتبيّنها من خلال أفلام ثلاثينيات وأربعينيات القرن 
العشرين التي تُظهر شخصه (وهذا الدور يؤدّيه عامةً ميخائيل غيلوفاني 
(نهة+ه61 6 11هطه81))» والقوّة النموذجية الأصلية فى هذه الصور 
هى أدنى بكثير من البورتريهات العملاقة (1950 ,صاهة8). 


4. الصورة كمستند 

إِنْ مُصطلح المستند مُبهمْ بعض الشيء؛ وهو يشير ودون دقة 
إضافية» إلى كُلَّ نتاج بشري يهدف إلى حفظ المعلومات» ونقلهاء 
ولا يفيدنا بشيء مبدئيا حول السند المادي لهذا النتاج البشري» ولا 
شكله (نص مُدوّن على ورقة» ملف إلكتروني» صورة» فيلم...). 

وهذه الوظيفة التي تقوم على التزويد بمعلومات حول الواقع 
يُمكن أن تُميّز كُلْ صورة تقريباً. فالصورة الشديدة الرمزية» مثل 
الأيقونة» تتمنّع بقيمةٍ توثيقية قليلة جداء أو غير مُباشرة» وذلك 
لكونها لا تحمل في المبدأء سمة الحقبة التي صُنعت فيها - إلآ أنها 
تُشكُل تقريباً الاستثناء الوحيد. ولنبقى في مجال الرسمء إن 
الرسومات التي تتناول موضوعاً مُقدّساً في الحضارة المسيحية» لا 
تفلت من موضة الأزياء؛ ذلك أنْ الأزياء الموجودة في مشهد صَلب 
تم رسّمه في القرن الثالث عشرء ليست هي نفسها الموجودة في 
المشهد نفسهء الذي تمّ رسمه في القرن السادس عشر؛ 
فالأكسسوارات تختلف. كما تنعكس أيضا مفاهيم العالم السائدة» 
والمعلومات العلمية» بطريقة غير مُباشرة» حتّى في صورة تحمل هذا 
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القّدر من الرموز. ونتبيّن ذلك أكثر مع الصورة الفوتوغرافية التي 
تُسججّل بشكل أوتوماتيكي كُلَ أنواع التفاصيل الخاصة بالهندسة. 
والحياة المدنية» والاجتماعية» والتصرّفات» واللباس»؛ وحتى 
الحركات. وغالباً ما قيل في الأفلام التي تحمل موضوعاً تاريخياء 
إنها تُشكل نوعاً من المُستندات التي تُفيدنا بمعلومات حول الحقبة 
التي أنجزت فيهاء أكثر منها حول الحقبة التي تُمثلها. وبشكلٍ عام 
يُمكن أن نعتبر أي فيلم يُشكل , وثائقيّاً حول تصويره الخاص ' وذلك 
وفق تعبير يُكرّر في أغلب الأحيان (قد يكون صاحبه إيريك رومير 
مهام 36ت 1 

والصورة (في المعنى الذي ينحصر فيه هذا الكتاب) تحمل إذاً 
منها يما لشي لا نكن الانكاء عنيا فا إلا الها خة يه 
ولنأحذ مُجرّد مثالٍ قديم» إن البشارة بريشة ميرود (©8016:00) (حوالى 
0 30) تحتل ثلاث لوحات» يمئّل جانحها الأيمن شخصيةًء 
على الأرجح أنّها القديس يوسف. المُنشغل في قذح الثقوب في 
لوحة خشب. وهذه الحركة» وهذا النوع من العمل» اللذان قد 
يفهمهما المُعاصرون, لم نعٌد نفهمهما نحن اليوم» أقلّه من دون 
عمل أيقونى» كما أن موؤرّخى الفنون البحّاثة :1945 ,معتطهطة) 
(1992 ويم : 1953 000 لم يتوصّلوا إلى إقرار ما إذا كان 
هذا الشيء مصيدة فئران» أو علبة طعم للصيدء أو مدفأةً صغيرة. 
ويُمكن حتّى لصور حديثة أكثرء أن تكون مُلعَزة» وتستلزم معلومات 
حول طبيعة ما نراه. وفي فيلم (1955 ,رعلزء:2) 01066: أعيد تشكيل 
المساحة الداخلية الخاصة بمؤرعة دتماركية كييرة هن عشريقات القرن 
العشرين» وذلك بِكلٌ دقة؛ وهكذاء كنا نجد على الحائط عدداً مُعيّنا 
من الأدوات المعلقة التى يضفي العاف إليها: ويمكن إذا عرفتا 
بوجود مدفئة فراش » أذ فعاف إلى هذا النوع من الأدوات» إلا أنّ 
البارومتر أو هيرّان الحرارة يُقاومان عمليّة التعذف تماماء ويستلزمان 
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مثلاً مُراجعة الموسوعات المصوّرة فى تلك الحقبة» أي اللجوء إلى 
يقة قريبة من عمليّات بانوفسكي أى اشبابيرى: 

تزودنا الصورة بالمعلومات» وهي تؤدي هذه المهمة بقوّة 0 
لآنها أظهر الغرضص الذئ تفيدنا بععلومات خوله» كما انها تُظهره 
بطريقة قريبة من الواقع . إل أنْ قوّة الإظهار هذه تستلزم قوَةٌ وصفية 
0 بنفسهاء أن تصف أو تَفِسّرء لأنّها لا 
تملك فئات لغوية (1975 ,80:16). والصورة مُستنداً أخاذاء لها قوّة 
الفورية» ولكتها لا تُشْكلٌ أبداً بنفسها تفسيراً ما: لا بُذَّ من وجود 
'طريقة استعمال ما" بجانبها. 


4 المرآة والخريطة 
بمعنى آخرء يُمكن أن نقول إِنْ الصورة هي مُستند بحيث إِنْها 
تُعطي صورةً مُشابهة عن الواقغ 6 والسنؤال يقوم على معرفة إلى أي 
مدى يُمكن أن تحمل أيضاً معلومات مُجرّدة أكثر. لي الواقع »نعي 
ليست بشكل عام تمثيل مُزدوج مُحض عن الهيئآت المرئية» وثُبيّن - 
وخصوصاً الصورة المصنوعة يدوياء حيث تظهر النيّة بشكل بديهي 
أكثر- قصدية تفسيرية بشأن هذا الواقع. ما اقترح غومبريش (1974) 
طرحه من خلال رم ما بالتعاض بين الخاطة. الوا له ه3152) 
(0ة1 فيُميّر مظهراً مزدوجاً من التفائل الصوري(ة ©ناونصمه6 : 
جانب المرأة: والتماثل يضاعف بعض عناصر الواقع المرئي؛ 
فممارسة الصورة التصويرية يُمكن أن تكون تقليدا للصورة التي تتكوّن 
(3) لا تملك اللّغة الفرنسية صفةٌ مُكوّنة ابتداة من الجذر اللاتيني 286مذء ولا بُدَ لها 
من اللجوء إلى هذه الصفة الُشتقة من أصل يوناني» والتي من سيّئاتها أمهَا توحي بمعنى كلمة 


عهةهخ (أيقونة). وأحدد أن صفة "100210106" تعنى فقط "ما يختص بالصورة' أو "ما هو فى 
الصورة". 
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بشكل طبيعي على سطح مياهء أو على زُجاجء أو على معدن 
مصقول ؛ 

- جانب الخريطة: يمر تقليد الطبيعة بترسيمات متعذدة: 
ترسيمات ذهنية» مُرتبطة بكليّات تهدف إلى جعل التمثيل أكثر 
وضوحاً من خلال تبسيطه؛ وترسيمات فنيّة ناشئة عن التقاليد التي 

ها... إلخ . ْ 

أمَا المرآق؛ فلها أصلها الطبيعي؛ ففي العالم الحسّيء ثمّة 
العديد من الأسطح التي تعكس الأشْعّة» وأوّلها ب المياه الراكدة. 
فالمراة المسطحة 'تماماً تُعطي صورةً بصرية مُحددة لكل غرض 
ينعكس من خلالهاء وهذا النوع من التحديد بالذات حَتٌ على القيام 
بأبحاث حول طرق تقنية أكثر إتقانأ لإنتاج صور بشكل اصطناعي 
(1994 ,أعصهه8 - #منطءاء86). كما أنْ هذه الدقّة بالذات. هى التى 
جعلت منها في الغرب» من خلال قصة نرسيس 10 اعد 
الأصول الأسطورية التي يُنسَب إليها الرسم؛ والتي توازي» في 
الصورة المرسومة على الورق» أو على اللوحات» ما شكل 17 
أحد المثاليات المُمكنة: المُحاكاة الدقيقة (ص 266). 

وهذه الدقة بالذات» غالباً ما تمّ التماسها كونها الحالة "التامة 
التى يُمكن أن تصل إليها الصورة» والتى غالبا ما تُمئّلها مختلف 
المؤسّسات الأكاديمية على أنّها نوعٌ من المثاليات. ولكنّ مفهوم التشابه 
التام يصعُبٌ في العُمق تفسيره بدقّة» كونه يفترض وجود أصباغ 
تترسّب على سناد ماء تهدف أيضاً إلى خلق» تأثير مُمتع للعين. عندما 
دخل شاردان (5ذ024) الأكاديمية عام 21728 وضع اثنين من أعماله 
بك حنكة عند مدخل الصالة» من دون أي إنذار سابق» وحُكم 
المؤيّد استثنائياً الذي حصل عليه كان معزوًاً إلى 'الإخراج" المُدهِشش 
الذي قام بهء كما إلى المزايا الإيمائية الملحوظة في لوحتيه 16 هآ و 
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+عاناظ ع1 اللتين تقتربان من إنتاج وهم مُفتعل (ص 6656). أمَا بالنسبة 
إلى التصوير الفوتوغرافىء فقد أثار ااختراعه دهشة مُعاصريه» كما 
تشهق على ذلك رسال نشتهورة كفبها العالم الألماتى نيولت 
(14هطسسق)» الذي ذُهل لفكرة أنه أمام مشهدٍ باريسي» يُمكن أن نعُدَ 
تقريبا. عيدان القش على سيّارة (1998 ,غطء1). 


وقد بلغ هذا الذهول أمام دة التقليد أوجَهُ مع الشغف بالصور 
المخادعة التي راجت جداً في أوروبا , بين عام 1500 و 1800 ,1031:5) 
(1979. وكما تُشير إليه التسمية» يقوم الأمر على تقديم صورة تجعلنا 
نشعر وكأنّنا أمام جزءٍ من الواقع» وليس أمام نتاج بشري. وقد أظهر 
العديد من الرسّامين براعةً ملحوظة فى هذا المجال. ولكنء وأيَاً تكن 
البراغة المبذولة في رسم لوحة ماء فهي لا تنجم في خداع العين 
الحُرّة فى حركاتها؛ فالصور المُخادعة لا تعمل إلآ بفضل عملية 
إخراعية مناه أو أكتر من اليه بنشل تلعيل سيا عتافن. قتالن سيل 
المثال» يجب منع المُشاهد من الاقتراب من الصورة» أو يجب أن 
نقدّمها له فى خجرة شبه مُظلمة؛ أو اللعب على غنصر المفاجأة» فى 
تركير الخيال على تصر:ذات أهدية صغيرة في الصورة» لا تعيره 
اهتماماً منذ الوهلة الأولى؛ وهذه هي حال العديد من الصور المُادعة 
التي تُقدَّم صورةً نصف مُختبئة بواسطة ستار (الذي» وإِنْ تفخّصناه عن 
قُربء ينضح أنه أيضاً مرسوم [ص 66])» كما هي حال العديد من 
اللوحات المُحاطة بإطارء يتضح, أنه مرسومٌ هو أيضا. 


في الواقع» إِنَ الصورة ليست مُستقَّلةَ أبداً عن الجهاز الذي 
يُقدّمها (وخصوصاً إطارها [ص 105])» ولا نُصادف الحالة المثالية 
المجرّدة من التشابه التام إل بشكل نادر, في الواقع. والصورة لا 
تنفَكُ أبداً في أن تظهر لنا كصورة» أي كنتاج بشري مشحون بالنوايا. 
وبالتالي؛ فهي لا تتصرّف في أغلب الأحيان حقاً كمرآة» فتظهر 
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الججزء التوافقي في ما تُقدّمه: فهناك دوماً ' خريطة في المرآة'. فتقليد 
الطبيعة المُتعمّد يفترض دوماً رغبةٌ في الخلق مُصاحبة لرغبة النقل 
(وهي تسبقها دوماً)ء ويمبُ هذا التقليد دوماً عبر مفردات خاصة 
بالرسم (والصورة الفوتوغرافية» والسينما) مُستقلّة نسبياً. وهكذا نفهم 
مثلاً مقولة أنّْ: “العالم لا يُشبه اللوحة شبهاً تاماً قطء فيما يُمكن 
للوحة أن تشبه العالم" ٠‏ (غومبريش): ففي اللوحة يتشكل مظهر 
العالم هذاء ويتعدّل من خلال ترسيمات لها وظيفة تثقيفية. والفن هو 
أيضاً "ها يُعَلْمنا النظر ". 


في تفسير الخريطة الأكثر شيوعاًء الجغرافي أو الطوبوغرافي» 
تُشكل الخارطة تمثيلاً من نوع آخر مُختلف تماماً. أيَا تكن قصديّة 
الخارطة - إتاحة إمكانية النشر؛ وتلخيص حالة سياسية أو اقتصادية» 
الإشارة إلى نقش ما. . . إلخ. فهي نوعٌ من التمثيل الذي يبتعد عن 
المرآة بطريقتين على الأقل: 1 - وهي توازي في معظم الأحيان 
تقريباً مشهداً عمودياً فوق الأرض التي يتم تصويرها. 2 هي تُبدِل 
السمات المرئية في النموذج بسمات أخرى توافقية. وهذه الصفة 
الثانية مُهمّة إلا أنها لا تستلزم تعليقات طويلة: في الواقع» ابتداءة من 
الساعة التي يتم فيها تطبيق اتّفاق ماء ندخل في نظام سيميائي بسيط» 
لا يستلزم سوى أن يتقبّل المُتلقّي هذا الاتفاق ويعترف به. ولا تُشبه 
خريطة الطريق المشهد الذي نراه أمامناء إلآ أنْها تتيح الاستدلال إلى 
قريةٍ ماء أو طريقٍ ماء أو حتى إلى منزل ماء في حال كانت 
تنكل والاستهداة إلى الوجهة الصحيحة في الواقع. فخريطةً 
للتبادلات الاقتصادية بين الشمال والجنوب» لن تجعلنا 'نرى' شيئا 
بالمعنى الصحيح للكلمة؛ لكنها تُعطينا فكرة عن بعض الوقائع 
المُجرّدة والمُركبة من جهة أخرىء, والتي يصعُب التفكير فيها. (ولكن 
مع هذا المثال الأخيرء نبتعد كثيراً عن الصورة بمعناها المقصود في 
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هذا الكتاب). وفي زمن قديم أكثرء حيث كان رسم الخرائط صعباً 
أكثرء كانت تربطها مع الصورة الواقعية التي تنقل المظاهر علاقة 
مركبة: فقد كانت تُشكل في الوقت عينه» العُنصر المُضادء والعُنصر 
المُكمُل. كما شكلت بدورها أغراضاً تم تصويرها بشكل مُتكرّر 
كتكريم من المرآة لصورتها المقلوبة ,قانطءزه:5 :1984 رومرعماه) 
(1999. 

إِنَّ الميزة الأولى جديرة بالمُلاحظة أكثرء وفي الواقع. كُنا نجد 
'خرائط ' طوبوغرافية تُقلّد مشهداً مائلاً أو تنقّله» وكأنه مأخوذ من 
قمّة أحد الجبال؛ إلا أنّ مثل هذه الخرائط. التي قد تكون أقرب إلى 
التجربة البصرية» قَلّما تكون مُريحةً في الاستعمال (وهي» ومن بين 
أمور أخرى لا تسمح بتقدير المسانات): ويعود اختراع الخريطة 
بمعناها الحديث إلى حقبة كان من المُمكن فيها على الأقل تصوّر 
احتمال أخذ مشاهد من فوقء» وفق المحور العمودي وما يعنيه ذلك» 
وهذا في غياب القدرة الحقيقية على القيام بهذا الأمر- أي إلى الحقبة 
التي بدأت تتوافر فيها معلومات دقيقة نوعاً ما»ء حول شكل الأرض. 
ولم يُسمّح باستعمال تقنية تصوير المشاهد من فوق إلا بعد فترةٍ 
متأخرة جداًء وبعد مرور وقتٍ طويل على إنجاز خرائط طوبوغرافية 
دقيقة» من خلال مناهج غير مباشر ة (هندسية بشكل محض). كما 
كانت الصور الفوتوغرافية الأولى» وأكثر من ذلك الأفلام الأولى 
المأخوذة من مناطيد أو طائرات» صوراً مُذْهلة تخلط ما بين المرأة 
والخارطة يشكل يثير الاضطراب (2008 ,035]0). وباتت هذه 
التجربة سخيفة منذ ظهور الصور المأخوذة عبر الأقمار الصّناعية» 
ونشرها بشكل كبير على الإنترنت - إلا أنه يبقى من المُدهش مُقابلة 
مشهد مكانٍ مأخوذ وفق المحور العمودي؛ وتصويره بالشكل 
الاتفاقي من خلال الخريطة. 
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خريطة (مبسّطة)» صورة فوتوغرافية (من خلال مُكبّر). 
تصميم من خلال مقاييس: ثلاثة تمثيلات للأرض نفسها 


(تعناظ عجتاءء زط 0 للمخرج راوول والش (طؤلة']1 آنامة8). 1946). 
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4 القيمة التوثيقية في الصورة 

وتفترض العديد من استعمالات الصور الممائلة فى المجتمع 
أنه وإن لم تكن مُختلطة مع المُشار إليه (وهذا ما يحدث نادرا)» 
فهي على الأقل تُعتبر وكأنها تُعطي أثراً موثوقاً به عن الواقع. فالصور 
الفوتوغرافية أو تسجيلات الفيديو يصعُب في بعض الأحيان قبولها 
كدليل أمام المحاكم» ولكنها تُشْكل على الأقل بعض الإشارات. كما 
أن تقديم الصور الوثائقية من خلال شاشة التلفزيون» يقوم في حدٌ 
لماص اد رام م لدى المُشاهد؛ في أثنا ثريه صورةً غير 
مُشْوّهة» على الآأقل من الناحية البصرية (لأنّ الكلَّ يعرف اليوم أن 
تسلسّل الصور يؤدي دوراً كبيراً في إيصال معنى الفيلم). وكذلك 
تلعفل صورة الهواة معناها من قوّة الرابط شبه الأوتوماتيكي بين 
الصورة التي يتمّ الحصول عليهاء والمُشار إليه الشخصي الذي تنقله ؛ 
كما أنْ هذه الصورة ' الفقيرة ة" (لأتها تافهة) هي التي تُثير ومن دون 
شك. أكبر قدر من التأثّرات الأوّلية والتأثيرات على الاعتقاد. 

التمائل وحدوده 

يُمكن أن يبدو هذا الاعتقاد بتمائّل الصورة المُمائلة غريباء فيما 
أنه وفي موازاة ذلك» أثار تاريخ صور اللوحات المرسومة» منذ قرنٍ 
واحدء وعياً مُتزايداً بوجود طابع اثّفاقي في كُلّ صورة. وقد أنتجت 
الإيحائية» والتقسيمية (15526مه0171510)» والتعبيرية» والتكعيبية» 
والمُستقبلية (15826نا]نا؛)»؛ صوراً تصويرية» ولكن وفق اتّفاقات 
مُختلفة تماماً عن القوانين ن الكلاسيكية التي سنّها ليوناردو. ويمكن في 
طبيعةٍ ميتة مُصوّرة وفق معايير التكعيبية التحليلية» أن نتبيّن قيثارةً» 
وإبريق شايء أو جريدة» ولكن في الوقت نفسه الذي "نرى" فيه 
هذه الأغراض - نحن نرى - وبشكلٍ فوري أكثر من دون أي شك - 
الاثّفاق اللازم التي تجعلنا نراها: يجب أن نتقبّل رؤيتها "مُسْوَهةً 
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خريطة (مُبسّطة)» صورة فوتوغرافية (من خلال مُكبّر). 
تصميم من خلال مقاييس: ثلاثة تمثي ت للأرض نفسها 


(لقمسسظ عجناعء ز0 للمخرج راوول والش (طكلة'؟آ آنامة1)» 1946). 
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4 القيمة التوثيقية ية في الصورة 

وتفترض العديد من استعمالات الصور المُمائلة في المُجتمع 
أنه وإن لم تكن مُختلطة مع المُشار إليه (وهذا ما يحدث نادراً)» 
فهي على الأقل تُعتبر وكأنها عطي أثراً موثوقاً به عن الواقع. فالصور 
الفوتوغرافية أو تسجيلات الفيديو يصعُب في بعض الأحيان قبولها 
كدليل أمام المحاكمء ولكنها تشكل على الأقل بعض الإشارات. كما 
أنْ تقديم الصور الوثائقية من خلال شاشة اللاعريوده يقوم في حد 
ده راسخ م لدى المشاهدء. في أثنا نُريه صورةً غير 
مُسْوّهةء على 7 من الناحية البصرية (لأنْ الكل يعرف اليوم أن 
تسلسل الصور يؤدي دوراً كبيراً في إيصال معنى الفيلم). وكذلك 
تستمدٌ صورة الهواة معناها من قوّة الرابط شبه الأوتوماتيكي بين 
الصورة التي يتم الحصول عليهاء والمشار إليه الشخصي الذي 9 
كما أنْ هذه د " الفقيرة ة" (لأنها تافهة) هي التي تُثير ومن دون 
شكء أكبر قدر مع التائرات الأولية والتاثيرات على الاعتقاة. 


التماثل وحدوده 

يُمكن أن يبدو هذا الاعتقاد بتماثل الصورة المُمائلة غريبأء فيما 
أنه وفي موازاة ذلك». أثار تاريخ صور اللوحات المرسومة» منذ قرنٍ 
واحدء وعياً مُتزايداً بوجود طابع اتّفاقي في كُلَ صورة. وقد أنتجت 
الإويحائية» والتقسيمية (»15هه2)01715310» والتعبيرية»ء والتكعيبية» 
والممستقبلية (5126اءنا؛نة)» صوراً تصويرية». ولكن وفق اتّفاقات 
مُختلفة تماماً عن القوانين الكلاسيكية التي سئّها ليوناردو. ويمكن في 
طبيعةٍ ميتة مُصوّرة وفق معايير التكعيبية التحليلية» أن نتبيّن قيثارة» 
وإبريق شايء. أو جريدة» ولكن في الوقت نفسه الذي "نرى" فيه 
هذه الأغراض - نحن نرى - وبشكلٍ فوري أكثر من دون 0 
الاتفاق اللازم التي تجعلنا نراها: يجب أن تتقدل رؤيديها “مشو 
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(ص 257). بمعنى آخرء نحن نرى أغراضاً مُمئْلة» ولكن وفق معيار 
يبتعد عن المعيار التمائّلي - وهذا ما قد يؤدّي إلى تأكيد هذا المعيار 
فى نهاية المطاف. 


وانطلاقاً من هذه المقدّمة المنطقية» استنتج تيّار نظري كبير من 
ستينيات وسبعينيات القرن العشرين أنه ما من سبب لتفضيل التماثل 
بشكله 'الفوتوغرافي" ذلك أنه يُمكن أن يكون جٌزئياً أو أن يخضع 
لاتفاقات مُتنوّعة جداً. وبالنسبة إلى بعض المنظرين» يُعزى تفضيل 
هذا المعيار الذي يقوم على الدقّة في التماثّل إلى سبب وحيد وهو 
أيديولوجي محضء» يخضع لتحديدات تاريخية؛ في الواقعء إن 
الصورة الفوتوغرافية بذاتها ليست فقط بصمةً عن الواقعء ,055 128) 
(1990. يبدو أنَ المقارنة مُفيدةٌ في هذا السياق: في الواقعء هناك 
الكثير من المجتمعات التي لم تتصّل فيها أغلبية الصور بالتماثل 

ا م 2 

' الموتوغرافي" ١‏ بما فيها حضارات متطورة حداء تحتل فيها الصورة 
حيّزاً مُترفاً في المجتمع» مثل الصين أو اليابان. إضافةً إلى ذلك» 
يُمكن تعديل التمثيل الفوتوغرافي نفسه من خلال العمل على بعض 
الثوابت البصرية (العدسيّات» والمصافى) أو الكيميائية (البكرات)» 
واليوم أكثر من ذي قبل» بوجود مُعالجة الصورة الرقمية بواسطة 
المعلوماتية. 

بيد أنه يُمكننا أن نعتبر على مثال غومبريشء أن ثمّة اتفاقات 
طبيعية أكثر من غيرهاء وهي تلك التي تلعب على خصائص النظام 
البصري. في الواقع» لطالما سعت الصور التمثيلية إلى تقليد 
خصائص الرؤية الطبيعية - ولكن بنجاحات متنوّعة؛ ذلك أنه يُمكن 
نقل الحركة نفسها تقريباً في بعض الصور (ص 60). ويرتكز المنظور 
الخطي الذي يعتمذده الرسامون والمصوؤرون على إجراءات هندسية 
شبيهة بالعمليات التى تحدّث فى العين + إلا أنها لذ تولك وعماً بهذا 
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اللوحات المرسومة : 
[أمرمع.آ عملتطءنة4 .1 
وأعامع د كمصهل ساع 111 
(دايفد تونييه 1(3310) 
1 الأصغر». حوالى 
سنة 1647). 





مجموعة مُكدّسة من 
صور مصوّرة من 

خلال الفيلم: 12 

دعع قنز دعل ,أده 5[ 


باريس» 2008. 





تفرقة المساحات 1.8) 
(دععهمى دعل ممتكوئوؤدئغ5 : 
صورة لكارتييه - بريسون 
(ممعوععظ معنامو)) في 
معرض في الهواء الطلقء 
بارك دو سو عل عرةط) 


(لانوءءك. 2008. 





الإطارء التأطير. إزالة التأطير 


الصورة-وتأطيرها (117 
كتده 3 صتدءتغسرى. فسانت 
مينيلي (تالعممتلكا عامععمألميل" 

.) 31 





إزالة تأطير الصورة وتقنية 
تلاغب على الحرف الشُفلي 
لاعطيل (06110)©)». أورسون 
ويلليس (ؤعااء/17ا م3560)). 
2). 





حركية وجهة النظر (ج. ش. دال 
(اطو« يدك .ل دعل علساظ 


نام حوالى منة 1825). 





و اس 5 


نسح مقلدة: مُراقبة وأحكام مسبقة - ثلاث صور لحيوان وحيد القرن. 


0) 131760 


صل أربعين 





ألبريخت دورسر 
أطءءطلة) 


(مععنتالطلك 1515. 








المنظور المؤقلم 
(عغدتاة ساقم علتأععمودوعم) : 
ع0 1161 ركاأزه) ععل عدا 
2156 (غوستاف كايبوت 
(ء))0طع1[1ئد') عتكقاكنتا0)) 
8) 


المنظور الأوتوماتيكي 
(عناوتأفسماسة متام مكعم) 
في الصورة الفوتوغرافية : 
«ذه؟ 36 عان816 (فوكس 
تالبو (إأهطله5 «ه5)» 
حوالى سنة 1845). 





المنظورء وخصوصاً 
المفخم عالأععمووعم) 
00 يُشكل 
أيضاً أداةٌ إخراجية معبّرة 

(عطيل (10اعط)0). 


أورسون ويلليس 0,500) 
(وعاكء/7ا 1952). 





ملم اللمس (عنال لام قط)ء علم المصربيات؛ الرؤية من مسافة قرية. الرؤية من مسافة بعيدة. 


تحديد العناصر القريبة 
والتعيدة-من خلال الخط+ 
الاستدلال بواسطة شبكة. 
وجود أداة بصرية (]6ع56 
أمعوف ألفريد هيتشكوك 
(اءمعطعائلط لعظالف) 
6). 





.- د الصور المنقوشة الرؤية 
اللمسية بشكل نموذجي - 
.اك التي ترى قبل كل شيء 
.طح الصورةء وتقلل من 
اءمة تأثير المنظور (نقش تم 
سمه ونحته في موقع روك 
أو سورسيي -اناو-6نج1) 


(وععدوة). 





وتشكل أيضاً الصورة المأخوذة 
عن قرب في السيثما (ونادراً في 
فن التصوير الفوتوغرافي): أحد 
الأشكال النموذجية الخاصة بالعلم 
اللمسي (هانس ريختر 11255) 
(عمغطء نهل عتممطم سجعممعط 
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البصمة. الأثرء الإشارة 





ورثتان (5عالأنه] «دع12) (فوكس تالبو. 


حوالى عام 1840). 





قناع الموت للمؤلف لويس فيرن 


(عمععزلا كتنما) (1937). 





الصورة. الوجه 





الفيوم (حوالى 300): أساس الشكل المنديليون. مصوَرٌ على أيقونة (القرن الرابع عشر). 
اق اتيت تند 3): اساس الشكل. 





0 م تصويره فوتوغرانيا (تشارلز هاي كاميرون (22005080© إذاط 15:د)) صورته جوليا 
كاميرون (سومعصة"© دنان[). 1864) ونْقش (بورتريه ذاتى لرامبرانت. 1630). 


صورة شهيرة (6مغ» 1:3 
لليوناردر دا نبتتني 
(عصذك عل لعهدمغ])) 
أعيدت إلى هياكلها البصرية 
الأكثر تر (عسملوى» 


كارميلو بينى »2 72). 


81 





التحريدية - أو فقدان الوج 
الملائم لعمل المادة وللبرور 
المظهري (7)0ق0ن0 عامؤذا! عنال؛ 
ستان براكاج؛ 1987). 





«نامة/» ل لوسيل (©5وناهنا): التشازك 


فى الجرهر (055]384121166ا005») بين 
الصورة والماذة. 





الكمال (ص 22. ص 6). أمَا بالنسبة إلى اللون»ء فلطالما شكل 
نقطة الضَعف في تمائّل الصورء ولم تُعطٍ أي صورةء في هذا 
المجالء» تمثيلاً وفيّاً حقاً. وخصوصاً لأسباب تتعلق بفرق القوام. 
بشكل عام» ليس من العبثي أن نعتبر أن بعض الاتفاقات ثابتة أكثر 
من غيرها من ناحية الطبيعة» وأنْ استقبال المنظور كعنصر من التمثيل 
التماثلي على سبيل المثال» يتم بشكل فوري أكثرء وبانتشار عالمي 
أكبر» مقارنة مع اللون. 


وتُشكل المرآة النموذج الطبيعي الخاص باللبائن وبال وتمقصتم 
(النسخة البُقَلد ه( (مُصطلح من اليونانية القديمة ويعنى 'التقليد/ 
المحاكاة )فون قذاق كمالك فيا تدرية ال غالبا عا تعن كيه 
سحخرئ. وبين العالم الموجود أمام المرآة» وذلك الموجود فيهاء 
يكون التطابق مُطلقاء نُقطة بئّقطة» وحركة بحركة. وهذا ما يؤدّي في 
بعض الأحيان إلى تأثيرات من الوهمء إِنْ أتاحت الظروف ذلك: 
ففى العديد من الروايات البوليسية» يُطلق الرجل الرّصاص على مرأة 
لكا منه آله تطلق الرعناض عانى اجلهم (وهةا نا أثاره وكيس 
(وه1اء18) في نهاية فيلم تهقصقط؟ عل عد:دد»آا 13 1947). وبالنسبة إلى 
تيّار أدبي بِرُّمَته» مُنبثق من الرومانسية» تكون الصورة قريبة من 
التموذج لدرجنة أنها تُصبح تُسخة 4 غنة+ تفلت منة وتعيشن 
حياتها الخاصة. إلا آنه يشكل عام» لا يتم خلط الصورة المراوية 
بالواقع - ولكن إِنْ لم نعتقد أن الصورة ا داخل المرآة هى 
وض يُضاف إلى العالم» فنحن نعتقد على الأقل» وبشكلٍ قوي. 
أنها تشبه نموذجها. ونظريّات التماثل المثالي» والتشابه "التام" تلعب 
على هذا الاعتقاد بالذات. 


والتماثل المثالي أو المُطلقء. فكرةٌ تُعتبر دوماً من الأفكار 
السحرية - وقد كانت المصدر الذي أوحى بالعديد من القصص 
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الخيالية» من أسطورة جالاتيا (التمثال الذي يتحرّك). وصولاً إلى 
فيلم 0115 لفريتز لانغ (وصمآ عنلمط) (الر جل الآلي الذي يشبه 
تماماً المرأة الشابة). أمام الصورةء يجب أن نفكر .دوماء أنه لا 
ينقصها الكثير كي تُصبح حيّة - أوء كما في قصّة 07216 6ئهنءهم ل 
إدغار بو (20 عدع859) ١)1842(‏ أنها "حقيقةء. الحياة نفسها", 
لذلف: وضل الآمى إلى اغتبار النسكة التقلدة خاصتة فرتيكة 
بالصور الفنية» لا يُمكن تفاديهاء إلأ أنْها مُزعجة في العُمق. وهذا ما 
يُشكل جوهر الحججة التي دافع عنها أندريه بازان (1945)» الذي يقرأ 
تاريخ الفن كتاريخ من النزاعات بين حاجةٍ إلى الوهم» وبقاء الذهنية 
السحرية» والحاجة إلى التعبير "الحسّي والمهم'. وبالنسبة إلى 
بازان» كانت هاتان الحاجتان متزواجتين بشكل متناغم في الفن الذي 
مرف خلال الحقبة التي سبقت عصر النهضة. إلآ أن اختراع 
المنظورء تلك 'الخطيئة الأصلية التي اقترفها فن الرسم في الغرب" 
أدذى إلى انفصالهماء فبالغ في شد الفن من ناحية الوهم؛ أمَا اختراع 
التصوير الفوتوغرافي» فحرّر فن الرسم من التشابهء ذلك أنه يُرضي 
الرغبة في خلق الوهم بطريقة آلية. ومنذ ذلك الوقت» استطاع فن 
الرسم أن يعود إلى قيمه التعبيرية الخاصة (كي يترك نهائياً النُسخة 
المُقلّدة)» بينما الصورة الموضوعية من الناحية الأنطولوجية» يُمكن 
تصديقها بشكل أساسي؛ وهي تملك 'قوَةٌ غير منطقية تستولي على 
اعتقادنا ' . 


ولم يكن بازان الأوّل أو الوحيد في اقتراح قراءة تاريخ الصورة 
في الغرب بهذا الشكل. بشكل عامء يتم التركيز بنوع خاص على 
استقلالية الشكل الصوري (والمادة) الناتج» في إطار تاريخ أراد نفسه 
غائياً» لا تُشكل فيه "الحلقة' التمثيلية (20 قرناً أو ثلاثين قرناً) سوى 
حادثٍ عارض. أمَا طرح بازان فمُغايرء فهو يعتقد أنّه وإِنْ كانت 
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الحقيقة وحدها هي التي يجب تصويرها والتعبير عنهاء فذلك لأنَ لها 
معن محددا .ل بن أله من أصل إلهي (فرحيه اللهقادة عن إعططام 
معنى للحقيقة) وهو خفيٌ بالتالي (هذه هي الميزة الأساسية التى يتميّز 
بها الإتصعنة المسيحين)/ الذهم 29 إليه هى التعبير. عن مغتى 
الواقع؛ أنَا الوهم» فيُمكن الوصول إليه؛ وهو بالتالي يُشكل هدفاً 
ثانوياً. سوف تُحافظ في هذا السياق فقط على الطرح المركزي المُبالغ 
به» ولكنه يحمل معاني كثيرة: للصورة الفوتوغرافية جوهرٌ» يرمي 
إلى أن تُشَكل 'هلوسةً حقيقية*: و'تُحئّط ' الحقيقة و" تكشفها' في 
كُلَ نواحيهاء حنّى الزمنية منها. وهي تُجِسّد تشابهاً مثالياً يستطيع 
إرضاء الحاجة إلى الوهم السحري الذي هو أساس كُلٌ رغبة في 
التمائّل. ونجد الفكرة القوية نفسهاء من دون المُقدُمات المنطقية 
الدينية» عند بارت (1980)» بشأن الصورة الفوتوغرافية التي بعد وفاة 
والدته»ء ستؤدي دور البديل السحري للشخص المشرب. في الواقع » 
إن هذا الإيمان بقيمة الصورة السحرية» تافه في خدٌ ذاته: "إن سخرّ 
يعقن الطلاب من قكرة العلافة السخرية بين الضورة :وها لمتلف 
اسألوهم أن يأخذوا صورةً لوالداتهم وأن يقصّوا منها العينين'. 
(1994 ملاعطء841). 


وهذا التماثل 'المثالى"' يتجاوز التقنيّاتء فقد أدى دوراً رئيسياً 
أساسياً في تاريخ فن الرّسم في الغرب» ولكنه لم يختفٍ بضربة 
عصى سحرية عند نهاية القرن العشرين» مع اختراع الرقمية» كما 
يقولون ذلك أحياناً بطريقة مُتسرّعة. ومن الآن فصاعداًء هناك تقنيّتان 
لأخذ الصورء تقوم الأولى على تأثير عمل الضوء على أملاح من 
الفضة تم بسطها بطريقة موحذة على بكرة ماء أمَا الثانية » فتقوم على 
0 عمل الضوء نفسه» ولكن على لاقطات (161055م08©) صغيرة جداً 
'نُترجم' المفعول الذي يتم الحصول غلية» وذلك من خلال لنة 
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تُنائية. وهذا لا يعني أنْ الصورة الرقمية (الصورة الفوتوغرافية أو 
الفيلم) ليست مُمائلة - بالمعنى الأوّل والعام للمُصطلحء, المرادف ل 
"تقليدي" آى "تمتبلي فشكل 0 

ويُمكن أن نعتبر التمائل الأمئل أسطورةً رئيسيةٌ في تاريخ الصور 
(وهي أبداً ليست مُمائلة تماما) - وذلك في إطار فلسفةٍ للمعنى تولي 
اهعماناً مبيراً عدا إلى المعاريات البصرية. ولبسية الصيغة المتلدة 
تقليداً "تاماً" مُهِمةَ إلا إن اعتبرنا أن أهمّ المعلومات المتوافرة لدينا 
0 عبر ما نراه. لذلك. وعلى عكس ذلك اعتبرت فلسفات أخرى 
تهتمُ بدرابية البعتى: أن التماثل التام أو غير التامم ثانوي جداً: 
وهذا لأنه ليسن سوق طريقة ده ليس أهم ف العلرق الأخرى» 
في إنجاز عمليّة أوسع نطاقاء تُسمّى المرجع. وهذا المُصطلح سبق 
أن استخدمه غودمان (60007032) (1976)» فى كتاب يهدف إلى 
وضع أساسات نظرية عامة حول النتاج البشري الخاص بالتواصل بين 
الناس - الحروف» والكلمات: والنصوص» والصورء والرسومات 
التخطيطية» والخرائطء والنماذج... إلخ» وبأنظمة رموزء أو 
"'لغات ' . لا تضطلع بينها الصورة سوى بدور ثانوي جداً. 

في إطار فلسفي مُمائل؛ لا يشمل مفهوم التقليد سوى نطاق 
ضيّق» كما أنّه : تقريباً لا يحمل أيّ معنى : فلا يسعنا نسخ العالم "كما 
هو". بكلَ سذاجة.» لأثنا نجهل شكله (ص 261). والتمائل التام لا 
يُمكن أن يعني سوى نسخ ' مظهر من مظاهر العالم في حالته الأقرب 
إلى الطبيعية» بعد النظر إليه بعين بريئة* - ولكن لا وجود للحالة 


(4) لا يسعنا سوى أن نأسف للالتباس الحاصل جرّاء المحاكاة اللغوية فى اللغة 
الإنجليزية بين 121نعذك مقابل 039310810 التي تقرّي الفارق بين تقنيتين فتجعلهما متناقضتين» 
وهذا لم يحصل. بشكل إجمالي. إِنْ النموذج "الرقمي مُقابل الفضّي" يتناسب مع الواقع بشكل 
أفضل. 
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الطبيعية أو للعين البريئة (ص 83)» والرؤية تترافق دوماً مع التفسير. 
فمن خلال النسخء نقوم بعملية تصنيع» والتركيب النظري الذي وضعه 
غودمان يصئّف التمائل ضمن دراسة تصنيفية تتميّز بالتعليب» حيث لا 
يظهر إل بشكل عارضء» وكأنّه حالة خاصة من العملية المعنوية 
الأساسية الخاصة بالمرجع. ويُمكن للتمائل أن يتدحّل نظرياً في كُلّ 
نوع من أنواع المراجع (التضمين » الشرح بالأمثال (0هوءقتاممععه) , 
التمثيل» والتعبير)» وإن رُبطت عبر التاريخ بالصورة بشكلٍ خاص» 
فقد حدث ذلك أساساً نتيجة حادث (إِنْ فكرنا منطقياًء ما من علاقة 
تربط التشابه بالتمثيل). وفي الواقع» يدرُس غودمان أيضاً بعض أنواع 
الصور مثل الصور "الجماعية" (تلك التي تُممّل فئةً معيّنة من 
الأشياء). والصور الخُرافية» (حيث لا وجود للغرض المُعبّن في 
العالم الحقيقي» لنأخذ مثلاً صورة وحيد القرن أو التنين)» ونا 
«23 - 656212085 رمع (الصور ‏ الظاهرة) (تصوير أحدهم مثل آاخر» 
مثلاً صورة للسيد بيكويك 510310 +84) من خلال شخصية دون 
كيخوتي). وفي كُلّ هذه الحالات» التماثل موجود شرط أن نميّز بين 
تعيينين للصورة: تعيين ملموس» وهو نموذجهاء وتعيينٌ مُجرّدء وهو 
ذلك المرتبط بالعملية المرجعية في مُجملها. 

ويختلف هذا الانتقاد الموجّه إلى التمائّل تماماً عن الانتقاد 
'الأيديولوجي' المذكور أعلاه. لسنا في صدد الطعن باستعمالٍ 
لإحدى المُعطيات التقنية (أي الصورة كنسخة مُقَلّدة)» هو فى جوهره 
قابق والكضا نقوك يشكق أساني» .نان اللسيفة التقلدة بعيدة عن أن 
تكرة العملية السيدياقة الأهر.- رهي :ل شك لبسة العملية الوعيدة 
التي تُعطينا فكرةً عن العالم. 

الخدع والتزوير 


مع هذه المقاربة التحليلية» نبتعل عن الاعتبارات التجريبية التي 
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سبق أن صادفناها مع غومبريش (ص 64): قد تكون الصورة تمائلية: 
إلا أنها تفيدنا بأشياء تتخطى بمكانٍ مُجرّد التعدف البسيط إلى الأشكال 
والأغراض المُستخرجة من تجاربنا اليومية. وفي الواقع» نجدٌ في هذا 
و ا ون فهي تُجسّد كائنات أو ظواهر 
غير موجودة: إلأ أنْ طابعها الحُرافي يحائي في طبيعته » ومثيراً كان أو 
مؤثراً. والخدعة. هي وه 0 أن تضع أمام أعينناء وبشكلٍ 
مُتساوء تسيا كقلد: عن الواقع؛ واختراعات محضة. يُمكن أن يبدو 
هذا المُصطلح غير مُناسب بالتكلّم عن فنْ الرّسمء لأنْ هذا الأخير 
كان يقوم دوماً على وضع أصباغ على سناد مُعيّن بحيث يُنتج صوراًء 
قد لا يكون لها مُسْارٌ إليه””©؛ وهو يعتمد الطريقة نفسها لتصوير كائنات 
خيالية أو نماذج حقيقية. ولكن هذه القُدرة تحديداً في جعل كيانات 
مُختلفة من الناحية الأنطولوجية» مُتساوية من حيث التمثيل» هي التي 
تجعل قن الرسم بتكل عام مخدعة فيكف ' : فإن وضعنا جنباً إلى جنب 
طبيغة فنة واقية ندا (كما كانوا يقومون بذلك في هولندا من خلال 
أعمال عديدة2 في القرن السابع عشر)ء ولوحة دينية من الحقبة 
نفسهاء يُمكن أن نستشِفٌ من هذا التقارب أنّنا نُعطى الأهمية نفسها 
إلى الصورة في هذه الحالة كما فى الأخرى+ وأتنا تمتخ " بالعالى > 
الوضع الوجودي نفسه للمُشار إليه الموجود في الواحدة كما في 
الأخرى. 


ويتضح ذلك أكثر مع الصور الآلية» بموجب المعرفة المتوافرة 


(5) هذا هو وضع فن الرسم في المسيحية؛ لأنّه حتّى بالنسبة إلى المؤمن» لا شَكْ في 
أن صور المسيح» أو القديسينء لا تُشير إلى المُشار إليهء إلا من خلال اثّفاق ما: فهي لا تُشبه 
بأي شكل بعض الأشخاصء الذين وإن افترضنا أنْم كانوا موجودين» لا نعرف شكلهم. 
وقد شكل ذلك كُلّ الرهان حول صور المسيح التي يُفترض ألآ تكون 'من صُنع الإنسان"» 
أو ال قعأغزمممئاقطء2 (ص 135 ). 
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عند المُشاهد حول هذه الآلية» وتأثير الإيمان المُزداد الناجم عن 
ذلك. وتُشكل الصورة الفوتوغرافية أثراً لما نتحدّث عنه (ص 135)) 
وهذا يكفي في أغلب الأحيان كي تُفكر بأنْ ما تُمئله كان موجوداً 
حقاً (1980 ,1964 ,83:1»5). والأمر نفسه ينطبق على الصورة 
السينماتوغرافية» التي ترتفع مصداقيّتها جرّاء نقل الحركة» وبالتالي 
إمكانية أن تمل أيها الناحية الزمنية الخاصة بالظواهر. إلا أثنا نعرف 
جيداً أن التقنيات الفوتوغرافية والسيصاتو عراف تسمحء وحتّى بكل 
سهولة. أن تمثّل كائنات لا وجود لهاء وأن تُغْيّر تفاصيل الصورة» 
باختصار أن تخدع هذه الأخيرة» وحتّى أن تزوّرها. وقد تم تخصيص 
كُثُبِ كاملة لمُعالجة التزوير المُتعمّد في الصور الفوتوغرافية» 
وخصوصاً في مجال انتحباليا ثثانات سانية 1986 اموق ؟ 
وثمّة حالات لا تُحصى نرى فيها سياسيّين 'أزيلوا" من الضور التي 
كانوا موجودين فيهاء خلال الفترة التي فقدوا فيها مكانتهم السياسية. 
ولكن هناك أمور دقيقة أكثر من هذا التلاعغب المّهين» الذي بات من 
السهل مُلاحظته اليوم. بشكلٍ عامء غالباً ما تكون التدخلات يتغل 
التقاط الصور ظاهرةٌ ومرئيّة أكثر للعين المتمرّنة» مقارنةٌ مع جميع 
أنواع الخدع المُستعملة عند التقاط الصور. وفي مُعظم الأحيان» من 
السهل جداً (وليس دائماً!) أن تُلاحظ في فيلم ماء على سبيل 
المثال» استعمال تأثير شوفتان©' (صةغ8ناتطء5). إلا أنْ الخدعة البارعة 


(6) تقوم هذه التقنية على تصوير صورة مُركبة : يُمثّل أسفل الصورة» ومن دون خدع. 
تمتّلين في مساحة حقيقية؛ أمّا أعلى الصورة - الذي غالباً ما يتألف من ديكور مُعقّد - 
فمرسومٌ على زُجَاجٍ أو معكوسٌ في مرآة من دون قصديرء موضوعة أمام الكاميرا. ويكمن 
وجه الصعوبة في ضبط هذين العنصرين بشكل جيد» وهكذا يُصبح من المستحيل مُلاحظة 
الخدعة (انظر: وذادمهما346 [فريتز لانغ (#هصمآ عاء) ,1926]» الذي يلجأ إلى هذا التأثير 
بشكل كبير) (باتالاس (2001 ,5هلهنهم) . 
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المُدمجة ضمن العملية الإخراجية سيكون من الأصعب بمكان 'قَك 
رموزها". لنأخذ على سبيل المثال» المشهد الأخير من فيلم عك!ة:5 
(1979 ,أكاةاه18:10) الذي يُظهر فتاةً صغيرة تنقّل أغراضاً موضوعةً 
على طاولةٍ أمامهاء وتوقعها أرضآاء بواسطة نظرها فقط؛ ويُمكن أن 
نفترض فى هذه الحال أنْ فى الأمر خدعة» إلا أنها غير ظاهرة» 
وتتدك للمُشاهد مدية تقذ هذا النوع من التحرّك الذاتي الخيالي 
بشكلٍ كامل. 


وبالتالي» ينبغي التمييز في التدخلات التي تطال الصور الآلية» 
بي تلك الى تهدف عمذا إلى تعديل تسجيل نا ابسن 112 
والتي يُمكن أن نصفها بالكاذبة» وتلك التي تهدف إلى العمل على 
هذا التسجيل بطريقة دقيقة جداء ولكن في إطار اتّفاقٍ يطال عالم 
الخيال. وهنا يكمن الفرق - البراغماتى» كما نلاحظ ذلك جيداً - بين 
التقدعة والدووير» الللانى بعت أل تضيقته إلنهها يقبا المقطاء غير 
المُتعمّد فى أغلب الأحيان» ويُمكنهء هو أيضاء أن يحوّل القيمة 
التمائلية والمرجعية الخاصة بالصورة بدقَةٍ أو بشكل غير مُتقّن 
(2003 ,كانامعقطك) . ّ 


بين الصورة والنص: أهما أبلغ؟ 


'إنْ المُخطْط الرسمي الصغير أبلغ من الخطاب الطويل'. 
يُلخْص هذا القول الذي يتكرّر على مسامعناء فكرةً قديمةٌ جداًء وقد 
عمل عليها القرن الثامن عشر بِجهدٍ كبير. وكانوا في القرون الوسطى 
يعرفون أنّ جدرانئيّات الكنائس يُمكن أن تكون بمثابة ' الكتاب المُقدّس 
بالنسبة إلى الأميّين'» إلآ أن هذا التعادل بقى غير مُتكافئ. فقد بقيت 
الصورة فيها خاضعةً تماماً إلى النص» وحتّى» إلى النص الجامد 
بشكل خاص» والذي لا يُمكن تغييره؛ وبالتالي» لم تكن الصورة 
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نقبيها تحلت إلآ المعلوفات الشؤافقة لحدول سيق للتهن أن :وضع 
وغندها يتساءل ليسينغ (8«زوو.1) (1976).: وهو ممّن واكبوا تأسيس 
ميدان علم الجمال الجديدء عن الفوارق بين الشعر والرّسمء فهو 
يتناول هذا الموضوع بحديذا في مجال علم الجمالء من خلال 
الشعور الخاص الذي يُعطيه كُلُ من الصورة والكلمة. كما يُلاحظ أنْ 
لفن الرّسم والنحت قوّة تعبيرية ومُئيرة نشعر بها بشكلٍ فوري أكثر 
بالمقارنة مع الشعرء التي تمّرٌ من خلال وساطة الكلمات» ولكن 
يُمكن لهذه القوّة أن ترتد عليهماء وذلك تحديدا عندما يكون الشعر 
قوياً في بعض الأحيان. والنحات الذي صنع مجموعة لاوكون 
(دةمء20.آ) لم يمل بشكلٍ واقعي عابر الرُعب الذي أصاب 
شخصيّاته» لأنْ ذلك ربما سبكون مُنافياً لمثال الجمال في الفن 
الإغريقي: ممًا اضطرّه باسم مقياس الجمالء إلى رفض استغلال 
صورته بالكامل. أو بمعنى سيميائي أكثرء فقد تخطى مُجِرّد التمثيل من 
خلال النص» (الإلياذة) لإنتاج قيمة جمالية مُضافة. والسؤال المطروح 
هنا: هل هذه الصورة تفوق النص قيمةً أو تقل قيمةً عنه؟ إِنْ الإجابة 
القياسية منذ ليسينغ هي أنّها تفوق النص قيمةًٌ على صعيد الإثارة» 
وتقلّ قيمةً عنه على الصعيد المعرفى» ونحن نعيش هذا الافتراض 
المُسبق بطريقة أكبر. ويُمكننا أن نقو ل أدَقٌ (1992 ,لإةوطءط) إِنْ 
للصورة وهي 'طفولة الإشارة'. قوّة نقل لا تُضاهى» ولكنها مُرتبطة 
بالحيوية الرمزية في المجموعة الاجتماعية؛ ومن هذا المنظارء إن 
النظرة " الخاصة" توهن الصور: وهي غير مُجدية إل شرط أن تنقّل 
القيم الشيقة بالسبة إلى اليم بشكل دقيق. 

وقد تكوّر هذا النقاش في النصف الثاني من القرن العشرين» 
مع السيطرة شبه الكاملة للنموذج اللغويء ثم ثورة العطفات 
التصويرية (2؟ن) (عنهمه) 1640621م). بالنسبة إلى اختصاصيي علم 
السيمياء في مجال الرسم أو السينما في ستينيات وسبعينيات القرن 
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العشرين» إن النموذج الوحيد الذي يُمكن التفكير فيه لإنتاج المعنى» 
هو ذاك الذي تُقدّمه اللغة. ولكن أقلّ ما يُقال فى هذا المجال هو أنه 
ليس من السهل نقل المفاهيم الأساسية الخاصة بالأليقة البنيوية 
(5)01115216 عناوناةتناوهنآ)؛ إلى الصورة؛ وخصوصا الصياغة 
المُزدوجة (1971 ,هلقة]8) (ه130ناء2:1 6ا6نه0). كما أنْ الأعمال 
التى أخذت على عاتقها هذه المُجازفة بقيت غير حاسمة تقريباً. يبدو 
أن السيئما تنسجم أفضل بقليل مع هذه العملية» لأنه ومن بين 
أسباب أخرىء تقدم المشاهد وعملية توليفها في الوقت عينه: ومن 
السّهل أن درك أنْ هذه "الصياغة المزدوجة" لا توازي صياغة اللغة 
(1971 ,نتاذ84). وللحفاظ على النموذج اللغوي؛ يجب إظهار بعض 
التسامّح تجاه التخمينات» والكثير من الخيال النظري» كما في 
المُحاولة الشهيرة التي قام بها بازوليني (1966) لتحديد السينما ك 
'لّغة مكتوبة عن الواقع ". وذلك من خلال مُقارنة التوليف بالصياغة 
الثانية من اللغة. ولكن بخلط طروحات سوسور (©581055056) بتلك 
التي تقدَّم بها بيرس» وبرفض الصياغة الأولى على حساب تحديدٍ 
إشاري ((1عنه01م) للسّطح (ص 266). 


وبعد انتهاء محاولات التطبيق هذه (التي كانت تُعاكسها بشكلٍ 
خاص» قله المرونة)ء الذي اعتّبرَ في أغلب الأحيان كك من 
الهزيمة. تم التخلّي عن المُقاربة الألسنية التي فقدت صدقيتها حوفي 
(ولم تزل حتى اليوم لسبب مجحف)ء ونشأت ردّة فعل حاسمة 
جدأء أت إلى البحث عن نماذج سيميائية وجمالية قائمة بشكلٍ 
حصري على احترام الصورة» لدرجة أنه وابتداءَة من ستينيات القَرن 
العشرين» كان من الممكن أن نشعر بأنَ الصورة تحل مكان الكلمات 
كطريقة تعبير مُسيطرة (1994 ,6[[1طء]841). وفكرة العطفات التصويرية 
لا يُمكن التعبير عنها بشكل واضح في الحقيقة إلا في اللغة 
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الإنجليزية (ه:نه عندمء1 الذي بشكل رد على ال دعن عتاكتتعمتا 
(العطفات اللغوية)» وال 2ن ©3,ه:ؤونط (العطفات التاريخية) التي تعود 
إلى سبعينيات القرن العشرين كشعارات يسهل حفظها)» وفي الواقع 
لا نجد الكثير من الأعمال في اللغة الفرنسية التى تنقّل هذه الفكرة 
تباشر ةغلل الأقل :بهذا الكل العسيطي: ولكن مهدر الماححظة أن 
الدراضاتك'الكيقة حول السورة + وتائرها التباشر» ودورها الأتاسى 
من الناحية الاجتماعية»؛ كعُنصر ينمل المعان الأصلية» وقدركها 
الخاصة على الإقناع» لم تُنشَر إلا بعد ثمانينيات القرن العشرين» من 
ديلوز (1981)» مروراً بديدي هوبرمان (لنذكّر مثلاً أعماله التي تعود 
إلى 1990. 2002. 2009). وشيفير (1980, 1997., 1998). ولم 
تستنتج كُل هذه الأعمال الرّامية إلى تفخيم قُدرة الصورء (وهذا غير 
منطقي) أنّها يُمكن أن تحل مكان اللغة أو النص. 


5. اللذة التي تولّدها الصورة: الجماليّة» والفن 

للصورة وظيفة تمثيلية وتثقيفية» وهذه الوظائف الاجتماعية 
الكبيرة - وحتّى الثالثة» التي تختصٌ بالولوج إلى المُقدّسات - نادراً ما 
تم استعمالها دون استدعاء فكرة أخرى تفترض في الوقت عينه مفهوم 
المهارة البشرية والوجود الحسّي للصورةء وتتجلى بن خلال متهوم 
الفن. إِنْ الكلمة في حدٌ ذاتهاء ضمن نظام لُغتناء حَديكة ليا وهي 
حديئة أكثر فى تجسّدها ضمن شبكات وأجهزة اجتماعية. إلآ أنْ ما 
تستى *الفن" يتعامل دوماء' ومن .خلال تحديدات تتغيرة» مع مجال 
بشري بنوع أساسي » يتمئّل من خلال الحساسية. 


قبل أن د يتم الاعتراف بالفن (من قبل هيغل (1686]) حر 
خاص) كطريق قاد وطريقة للولوج إلى النفس. توازي الدين 
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والفلسفة أهميةٌ» تمّ تحديد هذا المفهوم أوَلاً - المعروف في اليونانية 
ب فصطءه؛ ‏ على أنه مُمارسة وعلمٌ يُعنى بصناعة النتاجات البشرية» 
ومن بينها الصور. ومنذ العصور القديمة» كان مُنتج الصور. عند 
الحضارات المتوسّطية» قد اكتسب هيبةًٌ شخصيةًء بفضل ميزة جديرة 
بالتقدير لديه» وهي مهارته الفنية (راجع النوادر الشهيرة عن أبيليس 
(1اءمة) وزوكسيس إندناء2) [ص 666]). أمَا النوع الآخر من 
التقطرات الاجتباسة والجرية التي طبحنا هده يّة الفن. فتتجلى من 
خلال حَُبٌ الترف (1989 ,طءة:طدده6)». وتكديس الأغراض الثمينة - 
وهى معلومة مُرتبطة بالأولى» بما أن مهارة الفنان تُعتبر كضمانة 
ويُشكل مفهوم المجموعة خير اختصار لهذا التحديد المزدوج 
للفن» من ناحية علم الإنسان. وللتجميع باعثان نفسانيّان» غالباً ما 
يكونان مُتَصلين ولكن ليس بشكلٍ ضروري: رغبة الظهورء. ورغبة 
الاقتناء - اللتان يمكن أن تدمجا في حالاات قُصوى. لتُشكلا رغبة 
جليّةَ في القٌدرة. والمجموعات الأميرية والملكية (أو اليوم تلك 
الخاصة بالأوليغاركيين الميليارديريّين) تتألف من كميّات وافرة من 
القطع النادرة والباهظة الثمن. وهي ليست بالضرورة أعمالاً فنية 
مُهمَةَء ولطالما كانت موجة مراكز عرض المجموعات الفريدة 
(51165م كته عل كأعصلاطدوهء)» فى أو روبا موجو د بقوة. وفى 1106© 
عطق بتع 0 في دريسد ل التي تضم مجموعةً فائلة من 
الأغراض الفريدة التى تحتل بأعداد كبيرة» عشرات الصالات 
الواسعة. نجد أنياب قيلة منحوتة (فى كُلّ الأشكال» حبّى الغريبة فى 
بعض الأحيان» مثلاً سمك الزتجور الذي يبتلع سمكة بيضاء): 
أصداف نوتيلوس حولت إلى كؤوس أو غرّافات» كما نرى العمل 
نفسه مع بيض التُعام» ونجد كذلك قطع ترصيع؛ وأغراض من 
الحجارة الملصّقة. . ٠‏ إلخ. وكُل واحدٍ من هذه الأغراض الثمينة » 
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مثيرٌ للاهتمام نوعاً ماء ولكنْ تجميع الأغراض المُتشابهة بالعشرات 
وحتّى المئات. على كُلْ جانب» يخلق انطباعاً مُحدّداً» تضيع فيه 
الخاصية الثمينة من الغرض في الثراء الغريب في المجموعة. 

ومن المجموعة تم الانتقال إلى المتحف. عندما أضيف إلى 
هذه الحمّى التجميعية والتفاحرية» نوعٌ آخر من المُعطيات هو أكثر 
موضوعية: وهو جِسٌ الممُحافظة على الماضي (على التاريخ). 
والمُتحف عبارة عن مجموعة؛» ولكنّه مجموعةً مدروسة» تهدف إلى 
تحقيق موجه بشكل صريح زعي اتغليمية أكر): فهو يُظهر أعمالاً 
مجموعةٌ مع بعضها البعض» ويفسّر ولو بطريقة خرساء» وبمجرّد 
اعقماذ لعبة التعليق: ؛ ما الذي يجمع بينها. عيلكيا) لا تتدخل هذه 
الأشكال الاجتماعية في عرض الأعمال الفنية ‏ ومن بينها الصور ‏ 
فى تاجيا ولغاية القرن العشرين» كانوا يُفكرون بشكلٍ في أن الفن 

يتحدّد بشكل أساسي من خلالهاء وقد أطلق عليها اسم ' الخلق". 
واللُعبة التسحة من الراسعالية والعرتية بتاعت شرك عاثية قد 
بدأت فى عصر الحركات الفنية "الحديثة' (فراسينا (8مزنءىة7) 
وآخرون. 23» واليوم نجد تحديد الفن بين يدي مؤسّسة هي في 
الأصل مُتعدّدة الرؤوس. حيث المتاحف. وأكثر فأكثر» المُجمَعين 
الكبارء ووسطائهم التتجمار (صالات العرضء مراكز البيع بالمزاد) 
يحدّدون وحدهم قواعد اللعية: وقد أصبح من المُستحيل تقريبياً 
تحديد القيمة الفنية المُرتبطة بالصورة؛ بشكل خاصء وذلك خارج 
إطار وضعيّتها في تخمين لا يمكن ف فيه فصل التجاري عن الدقيق» 
يُقلّل في أغلب الاحان من عآن قمتها الحنة والجمالية. 


علم الاجتماع المُرتبط بالفن 
وهكذا أصبحت تسمية الفن التي أطلقت أوّلاً على القدرة 
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البشرية على خلق أعمال مادية تُجسّد قيما روحية» مؤسّسةً من بين 
مؤسّسات أخرى. وهذا ما يُفْسّر السبب الكامن وراء درسه في أغلب 
الأحيان» وبشكلٍ مُتزايد» منذ نصف قرنء من ناحية علم الاجتماع. 
وقد تمحورت العديد من الدراسات, إمّا على الإنتاج والمنتجين» 
ومكانتهم في المُجتمع (2009 ,2665865 :1996 ,طءتهأه81)» إِمَا على 
تلقّي الأعمال» من الذوق 'المتوسّط' أو 'المُميّز'. ومن الأمثلة 
الكلاسيكية على ذلك. والسبّاقة في العديد من جوانبهاء مثل بورديو 
حول التصوير الفوتوغرافي (1965)» وممارسته من خلال عددٍ كبير 
من الهواة» واستقباله من قبل جمهور 'يُخيفه' الرّسمء ويجد في فن 
التصوير الفوتوغرافي ذلك "الفن المتوسّط' (وهذا هو عنوان دراسة 
بورديو). وهكذا تتم دراسة التصوير الفوتوغرافي كممارسة اجتماعية 
على المسافة نفسها من الترفيه والفن» من خلال تحديد جمهور له 
(البورجوازي الصغيرء بعد أن انتهى من دروسه الثانوية. .. إلخ). 
وقد باتت هذه التحقيقات التي تعود إلى ستينيات القرن العشرين» 
قديمة الطراز نوعاً ما فى أيَامنا هذهء لأنْ الصورة الفوتوغرافية 
أصبحت فنا شرعياًء 5-5 طابعاً مؤسّساتياً كسائر أنواع الفنون» مع 
النُسخ المحدودة والموقّعة» المعروضة والمبيعة ضمن حلقة من 
صالات العرض التي تحاكي تمامأ حلقات فن الرسم. وبشكل 
مُتلازم» فقد التصوير الفوتوغرافي لدى الهواة كل ميزة استثنائية» 
ليُصبح حركة تافهة جداً (في البلدان الفاحشة الثراء»» ولا شك في 
أن علاقته مع الفن باتت مشبوهة أكثر اليوم - ومن الممكن تحيين 
حَدُس بورديو بسهولة» لأنْ (وذلك يُشبه مع اختلافٍ بسيطء صناعة 
الأغاني وموسيقى البوب»» الصورة الفوتوغرافية التي يُصوّرها الهواة 
بواشطة الهواتف الخلوية والأجهزة الرّقمية الأوتوماتيكية الصغيرة» 
تبقى مثل الظلال المعكوسة بشكل كبير عمًا هو حقيقةٌ مُمارسة فنية. 
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ولطالما مال علم الاجتماع المُتَعلّق بالأعمال الفنية وبالصورة 
إلى مُعالجة المحتويات من خلال تجريدها عمًا يُظهرها ('الشكل ' . 
والأسلوبء» ومادّة الصور). ويّدرِك الاختصاصيّون في علم الاجتماع 
اليوم وأكثر من أي وقتٍ مضى أن الصورة الفنية» والإعلامية؛ 
والثقافية» أو الخاصّة» لا تقتصر عمًا تُظهره. وأنّ الطريقة التى تُظهر 
فيها محتواها هي بدرجة الأهمية نفسهاء حتَّى من الناحية الاجتماعية. 
ويمكن أن نعتبر مغلا تصريح ج. س. باسورون (295562600 .© -.0) 
(1991) ذات دلالة: "الأيقونة ليست الإشارة؛ يجب أن نستخلص 
كل النتائج المنهجية من هذه الخاصيّة' - ويشهد بعض الاختصاصيّين 
في ا الاجتماع مثل بيكينيو (500هنناو56)  2007(‏ 2008) أو 
إيسكينازي (850068221) (2004». 2007) من خلال دراسات بعضص 
حالات هي في أغلب الأحيان على الحدود بين علم الإنسان وعلم 
الجمال» والنقدء على هذه الحساسية الجديدة في مجالهم. 

الفن كعارض 

غالباً ما رغب مؤسّسو علم النفس التحليلي وعلى رأسهم فرويد 
في أن يأخذوا في الاعتبار الإنتاج الفني في جانبه الذاتي. وبالتالي تتم 
دراسة العمل الفني كخطاب قُلْلت أهميّته (لأنْ له وجود اجتماعي 
كما يُمكنه أن يتنقل» و اد نفسه)ء إلا أنه 
يحتوي على آثار ذات مغزى لخطاب أوَليء لا واع: فقد شكلت 
الأعمال الفنية أحد الأغراض المُفضّلة في علم النفس التحليلي 
التطبيقي. 

ونجد النموذج الأصلي عن هذه الدراسات عند فرويد نفسهء 
مع نصوصه المكتوبة عن ليوناردو دا فينشي. وعن تمثال موسى 
(©84615) لمايكل آنجلو ©عه4-اءط301). ومن خلال الممستندات 
الموجردة عنده (اللوحات» ولكن أيضا الرسونات» والمفكرات): 
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يحلل فرويد شخصيّة ليوناردو كما كان ليفعل ذلك مع أحد مرضاه. 
ويتمحور التحليل حول تحديث إحدى 'ذكريات الطفولة" التي من 
المفترض أن توجز الشخصيّة العصبية عند ليوناردو - مثلي الجنس 
الذي أخضع ميوله لعملبة تسامء والمتعلق عاطفيا بوالدته. وتّصوّر 
هذه الذكرى (اللاواعية) عصفور الحدأة الذي كاد يلمس بمنقاره فم 
الفنان الطفل» والذي يقتفي فرويد آثارها خطوةً بخطوة من خلال 
النتاج الواعي الذي أنجزه ليوناردو الراشدء فصوّر دالات أخرى 
كامتداد له (وخصوصاً ابتسامة الجيوكوندا). أمَا دراسة تمثال مايكل 
أنجلو فتختلف في طبيعتها لأنها تقوم على تفسير هذا العمل المُلغِز 
في محاولةٍ لفهم الحالة النفسانية التي يُفترّض أن تُعبّر عنها عند 
شخصيّته» أي موسى الذي نزل مُجدّداً من جبل سيناء (وهذا لم يتم 
من دون أن يحاول فرويد أيضاً أن يفهم الدافع الذي قد حت مايكل 
أنجلو على الرغبة فى التعبير عن هذه الحالة النفسية دون سواها). 


خارج إطار هاتين الدراستين الشهيرتين» اللتين تمهدان السبيل» 
الواحدة أمام السيرة الذاتية النفسية (عتطصةءوه:طمطءنزةوم). والأخرى. 
أمام قراءة الأعمال الفنية على طريقة علم النفس التحليليء» فإنّ 
العلاقة التي تربط المحللين النفسيّين من الجيل الأوّل بالفن تُحدّدها 
بشكل كبير لقاءاتهم المهنية مع الفئانين. ويُصادف تطوّر علم النفس 
بعد الحرب العالمية الأولى» في البلدان التي تتكلّم اللغة الألمانية» 
مع ظهور المدارس التصويرية مثل مُختلف التيّارات من تجريدية 
وتعبيرية» التي ترفض جزئياً التقليل من شأن بعض العناصرء كي 
يجعلوا أخرى 'أوّلية' تظهر إرادياً في العمل ككل. وقد تم إخضاع 
العديد من هؤلاء الفئانين للتحليل النفسي على يد فرويد وتلاميذه 
الذين وجدوا في هذه الأعمال مادَةً مناسبة أكثر للتفسير مقارنة مع 
أعمال النهضة. ونذكُرُ في هذا السياق» مثالاً واحداً فقط تم نشرٌف 
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وهو يتناول تحليل شخصية فنَانٍ (بقى اسمه مجهولاً) من قبل أوسكار 
بفيستر (265]65 05087). وفي كتاب بفيستر (2)1922 ينتقل الكاتب 
من عرض عناصر تحليل نفسية المريض إلى عرض للخلفية النفسية 
و*البيولوجية" للوحات هذا المريض» لينتهي بتوسيع تحليله إلى 
الخلفية النفسية والبيولوجية العريطة بالتعبيرية بشكلٍ عام. خلاصاته 
قاتمة كفير!: فالتعبيرية "2 تنصب في الانطواء الذاتي (2ه1ومع 01 1ما) 
لتقع تحت تأثير نوع من التوحيد (عسحتاتج) الذي يُدَمُر 1 العلاقات 
المنطقية والإرادية بالحقيقة التجريبية» التي تُلزمه بتأمّل عقيم من 
الناحية الأخلاقية والفكرية' 
إن اعتبار الفن كنوع من العوارض هو من الأمور الشائعة في 
القرن العشرين. والسيرة ألذاتية النفسية» أو محاولة قراءة حياة فردٍ 
واحدٍ بأكملهاء وأعماله كاملةً من خلال نسبها إلى حياته النفسية» هو 
نوعٌ غني. عالج» بطريقةٍ منهجية نوعاً ماء وعلى قاعدة نظريات 
مُختلفة من الذاتية» العديد من فتانى الصورة؛ أمَا الوجه السيّئ فى 
هذه الدراسات فيكمن دوماً في أن ثُلاقي فيما تقوم بتحيينه: 
الافتراضات المُسبقة حتّى تلك المُتعلقة بالتحقيق. 
كما شكلت دراسة الأعمال المأخوذة على حدة هى أيضاًء 
'نوعاً' نظرياً وفيرًء إلا أنه أدذت إلى تطؤْرات متعقّبة أكثرء ومثمرة 
أكثر. ونذكُر من الأوقات المُهمّةء تلك الذي تم فيها التخلي لهذه 
الغاية على تطبيق ' شبكات" من المفاهيم التحليلية» في محاولة قراءة 
لُعبة الرغبة المُتموّجة من خلال العمل الذي يتم التعليق عليه. وهذه 
هي حالة كتاب إهرينزويغ (618 مع مط8) ٠»‏ بشكل برامجي »ء 101 
]38"! عل مطعوه (1967). وكما يُشير إليه اسمهء هو يُصادر على أنه 
وبعيداً عن الترتيب الظاهر في العمل الفني - الذي تُرتّبه الصورة 
بشكل خاص - ولكنْ هذا العمل يتنظم بالعُمق» بطريقة بيّنة» ولكن 
غير منطقية» ومن النوع الأوّلي. . وتقوم وظيفة التُجلل بالتالي على 


213 


ها 
مسرا 


تفسير العمليّات اللاوعية التي يحمل النتاج النهائي أثرهاء وليس هذا 
المُنتح في حذّ ذاته. والأمثلة المُفضّلة مأخوذة من فنّ الرسم في 
القرن العشرين» وهو مُحرّرٌ أكثر من الإكراه الموجود في التمثيلات» 
في الفن “البدائي” ٠‏ وفي الكاريكاتور. إلآ أن الكاتب ا أن يثبت 
أنّه يُمكن لهذه المُقاربة أن تمتدّ أيضاً إلى الرّسم الكلاسيكي» كونها 
تتضمّن طابعاً غير واضحء وخصوصاً في القيم التشكيلية - وهي 
فكرة سُرعان ما كرّرها ووسّعها ليوتارد (1971). ثُمّ عادت بأشكال 
أخرى (ص 269)»: مُستخرجة من المرجع الإلزامي بالنسبة إلى علم 
النفس التحليلى (انظر بشكل خاص: -ذ121 :1981 ,عددهاءط1 
1990 131 . 1 

وتقدّمَ كتاب إهرينزويغ أيضاً باقتراح منهجي مستقبلي ) يقوم على 
قراءة الأعمال (الموسيقية» والشعرية» ولكن أيضاً وبشكل مُحتمل» 
الخاصة بالصوو) بطريفة غير خطلية ولك "المعددة الأصوات: 
(عناوتدهطمتزاهم) على طريقة الأذن 'الأفقية " التي تسمح بسماع العديد 
من الخطوط النغمية بشكل مُنفصل ومُجتمع في أنِ معاً. وعلى المُحلْل 
أن يستكشف الأعمال التي تتناول النّظر والفكر (يستعمل إهرينزويغ 
عبارة "المسح اللاواعي '" «أضعءفومعها عمتههمه5») 2 وألا يسعى 
لتبسيط حجمها الافتراضي (وهي عبارة سبق أن استعملها بيلور» 
38). بالك كان جمد شكل سائق وتحديذا» الطريقة الخ 
شنيث» بعد بارت وبالككلام عن الضورة المعضركة». *التعليل 
النضّي"» والتي نسبها علم النفس التحليلي لنفسه. فجعلها تقترن 


بمبادئ تفسيرية (16و اناعم صتعغط) (19752 ,اعاصدت). 


5 علم الجمال 
لطالما كانت الصورة الفنية » أي المرتبطة بقيمة خاصة.» موجودةً 
دوقن أثارت غلق م الآزيتة التاريفة تساولة أساسيا حول طلبييتها 
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وقُدّراتها. وهذا النوع من الخطاب هو الذي يُشار إليه بشكلٍ شائع 
بمصطلح علم الجمال. ٠‏ وتم مم تركيب هذه الكلمة» في 557 المرن 
الثامن عشر» انطلاقاً من الجذر اليونانى 215056515 (شعور)ء فكان 
المُصطلح يُشير أُوْلاً إلى دراسة الأحاسيس التي يستحقها العمل الفئي 
63١ 1750-1758(‏ . ولم يعد هذا المعنى اليوم سائداء إلا 
أنّه ما زال موجوداً في بعض الأعمال وخصوصاً المُرتبطة بالتوجيه 
النفساني» والتي تتمحور حول دراسة الأسباب والطرّق الكامنة وراء 
اللذة الخاصة فى تأمّل الصور (وهى فى أغلب الأحيان الصور الفنية» 
الما تتفيفية من شح حسنة وعاطنية تسيدة أكقر).. "لماذا جد 
الناس أنّه من المُمتع» أو لِمّ يتظاهرون بالمتعة أمام العملية الإدراكية 
في حدّ ذاتها؟" (1978 ,10ئ2). إِنَ هذا التوع من الأسئلة نطرحها 
بشكلٍ أساسي على الصورة الفسيةء إلآ أن الإجابة عتها تختص 
بالجربة الجمالية بشكلٍ عام» التي تُحدِتٌء ومن بين أمور أخرى» 
القنساماً كرا بين التطريات التشارجية الا يحب نشي الللذة إلى 
الإدراك فى حد ذاته. ولكن إلى شىء آخر)ء والنظريات الداخلية 
(شعلن اللذة ببعض صفات العدورةة. مكلا متاساتها التساغية)* أي 
النظريات التفاغلية (ترتبط اللذة بالتفائُل بين الصورة وخصائص 
الشخص أو الحالة). 


وسّرعان ما اكتسبث كلمة 'الجمالية" معنى آخرء فاستعملت 
للدلالة أكثر على دراسة المصدر الافتراضى فى خلق الأحاسيس 
المستحبة التي يستحتّها العمل الفني: الجمال قد حظي العديد من 
الفلاسفة الكبار ذ في القرن التاسع عشر بالناحية الجمالية الخاصة بهم 
أكانت منشورةً تحت هذا العنوان أم لا. أمَا القرن العشرين» فقد توقف 
عن وضع الجمال في صلب المسألة الجمالية. وبالتالي» قامت إحدى 
الدراسات الخاصة بعلم الجمال في مطلع هذا القرن (1901 ,ءععءم0) 
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بنقض التقسيمات التقليدية بين فنون الرؤية وفنون السمع» فنون الفضاء 
وفنون الوقت. فنون الراحة وفنون الحركة» كي تؤكد على إمكانية 
وجود جماليّة عامّة. وهذه الأخيرة التي من شأنها أن تتعاطى مع فنّ 
الرّسم كما مع الموسيقى. لا يُمكن أن تُشكل لا دراسةً عن مُختلف 
الجماليات الخاصة التي توالت على مَرَ التاريخ» ولا بالأحرى» جماليّة 
بالمعنى المعياري. بالنسبة إلى كروس» يجب وضع نظرية عامة حول 
الرموزء منفصلة عن أي أحكام تقويمية (5ناء[ة7 عل 2<62)5ءهنان) ؟ كما 
أنّه يقول بنفسه أنْ الجمالية التي يُفكر في مشروعها تمتزج مع الألسنية 
- أو بالأحرى مع السيميائية. ويُمكن أن يبدو الغياب المُطلق لهذه 
النزعة التاريخية مُزعجاً» إلا أنّنا نتعرّف في هذا المشروع إلى جُزءِ كبير 
من التفكير حول الفن» ذلك الذي يطرحٌ أسئلة حول ما تعنيه الأعمال 
الفنية»ء وحول المعنى الذي تكوّن لدينا عنها (انظر : 1981 ,22م له0ه0 © 
[249 .م] 1917 ميستعطلاه71 دنه [261 .م]). 


إنَّ القرن العشرين» كان بشكل أساسيء» قرن تطوّر تاريخ الفن» 
على قاعدة إعادة تقدير معايير ذات أهميّة تاريخية تقودُنا إلى الاهتمام 
أيضاً بالأعمال الفنية وبالمُنتجات الحرفية. وقد شكل ذلك الانشغال 
الأسايى عند ريغيل» كاتن مؤلك حول 'الصناعة الفنية في 
اللمراكوية اروطت في ارد 1 2( د د 
ا في نهاية القرن» عند بيلتينغ » 2001 " 45)). وي 
ريعي غوف اليوم بشكلٍ خاص لأنّه احترع مهرم ال سعاه تاأوصنتك1 
0 لني ويفيد ريغي د كل 0 أنه د كان هناك 
تلاك القترات لي تسر يكل تعليدي قلسلا 1 ذات أهميّة ثانوية» 
الذين أنتجوا ما أنتجوه» فذلك لبنين لأنهم لم يستطيعوا القيام بأفضل 
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من ذلك» بل لأنّ خطة فنية كانت ” 0 
السائنلة ذ فى العصر السابق. وهكذا يمكن أن يبدو بنظرنا العصر 
الكلاسيكي» العصر الأفضل الذي أعطى أعمالاً هادفةً أكثر؛ إلآ أن 


ذلك ليس صحيحاً إل من حيث وجهة نظرناء فكُلٌ حقبةٍ تُنتج أعمالاً 


هادفة إِنْ لم ننسبها إلى مفهومنا للفن» بل إلى ال مء1اه#»عصتكم الذي 
حدّدها. وكان لهذا المبدأ الأساسي النسبي المورّخ» تأثيرٌ هائل على 
جيل كاملل من مؤرّخي الفن. ولا شك في أنْ بانوفسكي هو من 
امشخاض تنه الأمترا 2 0 فوج 1 واد يتفاوك 
مشروع فنّي» وتحديدٍ 8 الفن» والنتاجات التي لها علاقة بهذا 
التحديد. وبطريقةٍ ماء نحن مّمن يخلفون ريغيل نوعاً ماء بما أن 
النسبوية عمسا ماءم) أضحت اليوم من الأمور التوافقية : فلكلٌ عملٍ 
تشبيية 6 ولكُلٌ أسلوب سببه. ولكن ذلك لم يكن صحيحاً أبداً منذ قن 
فقط. 


المشاكل الجمالية 


يُشْكُلُ علم الجمال مجال دراسة واسعء وناشِطٍ جداً على 
الدوام» على الرّغم من الأبحاث العديدة التي تم خوضها انطلاقاً من 
المنظورات الميدانية الأكثر بروزا (السيميائية» والتاريخيةء» وتلك 
الخاصة بعلم الإنسان» والاجتماعية» والفلسفية). ومن أكثر المشاكل 
التي احتدم النقاش حولها في القرن العشرين» مُشكلة خصوصيّة كُل 
أشكال الفنون: هل من قوانين جمالية خاضة بِكُلّ شكلٍ من أشكال 
الخركة الفنية التسترف :بها الجماعياً وتازيكيا؟ وغالباً ماكاة يغيل 
المنظرون إلى دراسة الظواهر العميقة» المُشتركة بين كُلّ المظاهر 
الفنية (مثلاً تلك المُشتركة مع دراسة الصورة بشكل عام). إِنْ ظهور 
مُمارسات فنية جديدة» منذ قرنين» قائمة على الصورة الأوتوماتيكية. 
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مثل الصورة الفوتوغرافية» والسينماء والفيديوء أعاد إطلاق هذا 
النقاش حول الخصوصية مرّات عديدة. 


وهكذا سُرعان ما انتقل فنّ الوّسمء الذي يُزاحمه فنّ التصوير 
الفوتوغرافي في مجال الذقة البصرية» ليشغل مجالا آخر (ص 219). 

وهكذا أعيد إطلاق النقاش مع السينماء أَوَلاً كي يتم قبولها 
كنوع من أنواع الفنون» ثم لإعطائها تحديداً تفاضلياًء بالنظر إلى 
صفتها الفنية. وكُلّنا يعرف تعبير كانودو (1921) (00اهة0) الذي لا 
إفيد ففظ يأن السيتما نوع من الفون”ء على الأقل بشكل مُحتمل. 
ولكئه أيضاً يأني في المرتبة السابعة» كر يأتي بعل الفنون التقليدية 
(ومجموعها ستّة). إن فكرة السينما ك ' خلاصة لسائر أنواع الفنون' 
والتي حظيت بانتشارٍ واسع» تُظهر بشكلٍ خاص الصعوبة التي 
اعترضت تحديد فَنْ جمال يتناسب مع شكل من أشكال الفنون 
الجديدة على الإطلاق. أوْلا تم البحث عن تحديدٍ للفنَ الصامت» 
كي يجعله مُختلفاً وبشكلٍ واضحء عن المسرح الذي كان يبدو قريباً 
منه. لقد سبق أن ذكرنا في سياقٍ سابق (ص 60) أنْ الانتقادات التي 
طالبت بنوع من السينما التشكيلية (25116[ممم) (1922 ,عقنسة1) 5 
أن تجعل من السينما شكلاً من أشكال الفئون التى يُمكن مُقارنتها 
بفن الرسم النبيل» إلا أنه تم البحث عن تحديدات أخرى. إمَا من 
خلال المُعادلات الموسيقية (أبيل غانس: 'السينما هي موسيقى 
الضوء ')؛ وإمّا من خلال التكييف مع السينما الخاصة بالفن الثانوي 
(#ناعضتمة 816)» وهى السينما الإيمائية (»«نصه)هدم) (وهذه كانت 
حالة العديد من التفتحبية ب شاريو (2)0837500 ومنهم دولوك 
(عتنااءط). 1921). ومع وصول الفيلم الناطق.» سقطت هذه 
التحديدات؛ ولكن الرغبة في التمييز بين السينما والمسرح لم 
تختفء وما يُثير الاهتمام هو أنه على أرض المفاهيم المسرحية 
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خمسينيات المرن العشرين» مع الدفاع عن مفهوم 'الإخراج' ( 
وتجسيده من جهة مدرسة ال 688مكء يلل 5يعنطة© و أتباعها 0 نناش) 
(2006. 


وقد تكرّر التاريخ بعض الشيء مع ظهور فنّ الفيديو. الذي كان 
ينبغي كي يوجد اجماعياء أن يبدأ بالتمييز بين الفئنون الموجودة» 
وخصوصاً السينما. إِنْ لم يواجه فنّ الفيديو أي صعوبة ليتميّز من 
الناحية لمحي عن السينما التجارية - اشرما الاك فقد 
بالنسبة إلى 'السينما التجريبية ' » التي كن نار ات 
القرن العشرين. من حيث الجمهور. وأماكن العرض ٠»‏ وبعض الطدق 
الأسلوبية والشكلية. فى إطار هذه المحاولة تحديداً لإعطاء تحديد 
الصورء كما تُشير إليه الججملة التي يستشهد بها دوماً نام جون بايك 
(لنقط عصدط ستدلا) في أو اخر الستينيات: "كما كبّتٌ الكولاج 
(اللصق) (©01128) فن الرسمء هكذا سيحل أنبوب الأشعة المهبطية 
(©10و0019ط)قء عطت) مكان الشاشة " . (2006 ,سمتاقة/13) . 


لقد سبق أن سنحت لي الفرصة كي أقول (ص 120) إِنّه لا 
شالق في أن هذا المعيار لم يكن وكما يقولون عنه؛ قويّاً إلى هذه 
الدرجة. ومنذ ما يُقارب العشرين سنة» فقد هذا النوع من التعبير 
الكثير من خصوصيّته. وهكذا باتت الأعمال المُصوّرة بالفيديو من 
الآن فصاعداً مُدمجِةَ ضمن مشاريع فنيّة بوسائط مُتعددة 
(6012صتنااناد)» وتُقدّم في أغلب الأحيان ضمن تركيبات تثُقارب فيها 
فن الرسمء والنحتء. إلى جانب هندسيات مُصِغّرة» وصور 
فوتوغرافية... إلخ. 
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وثمّة مسائل أخرى. وعلى الرُغم من أهميّتهاء حظيت بقدر 
أقل بكثير من الاهتمام. ويُمكننا أن نندهش» ومن بين أمورٍ أخرى» 
أمام فكرة أَنَ القليل القليل من الباحثين أعادوا العمل على مفهوم 
الشعرية» بالمعنى الأرسطوطاليسي للكلمة (أي دراسة َلْقَ الأعمال» 
وصناعتها). إلا أن الكثير من فئاني القرن العشرين دوّنواء وبطريقة 
شيّقة في بعض الأحيانء مفاهيمهم الخاضة بنشاط الخُلْقَء وشاعرية 
الصور. وهذه هى حال العديد من الرسّامينء إلآ أن الغلّة ستكون 
بالغنى نفسه في السينماء حيث نجد فتانين كبار أمثال درييرء 
وبيرغمان» أو تاركوفسكيء إلى جانب الكثير من المُخرجين 
السيتهائتيق الأقل شه أعطو | كُتُّب فكرية 'خلقية" [646086,) 
حول فنّ الغيلم, وقد برزت هذه الظاهرة بشكلٍ أكبر مع فنْ الفيديو 
الذي تترافق أعماله في أغلب الأحيان مع تعليقات طويلة» وإعلانات 
عن نواياء وطرّق استعمال (غالباً ما تنتهي. إِنْ صَمّ القول» بأن 
تُشْكُلَ جُزءاً من العمل نفسه كما هي الحال في مُعظم الأحيان مع 
الفنَ المُعاصر. بشكل عام). 


ومن بين الكُتَاب الذي ارتو[ وناذ 'تظرية شعرية ول القرد 
السينماتوغرافي» نذكة محاولة د. بوردويل» في دراساته مؤلّفات 
دريير (1981)» وأوزو (1988)» وإيزنشتاين (1993)» من بين مؤلّفات 
أخرف. ويتم عمل التحليل الفيلمي هذا بالرجوع الدائم إلى صناعة 
الأفلام» التي تُفْسّر بشكلٍ أساسي من خلال سياقها الثقافي العام 
ومن خلال سياقها الشكلي والأسلوبي الخاص الذي شكله هؤلاء 
المُخرجين السينمائيين لأنفسهم داخل كُلَ عمل. وهنا نتكلّم عن نزعةٍ 
شعرية خاصة. تنسب خلق الأعمال الفنية بشكل أساسي إلى حيثيّات 
إنتاجهاء عد إلى فم قصدية ة كاتبها انوعا ما ولكن ف هذا الاتجاه» 
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عشرينيات القرن العشرين (1996 ,4156:3)» تظهر دراسات بوردويل 
مُقنعة» من خلال دقّة توثيقهاء وعلى الرّغم من الطابع الميكانيكي 
بعض الشيء أحياناً في الأنظمة الأسلوبية التي يقدّمها. وفي روحيّة 
متناقضة تماماً تقيّم الفرادة المُطلقة في الأعمال» وتُفتَشُ في هذه 
الفرادة نفسها على قلب عملية خلق الصورء نذكز أعمال جان - 
لويس لوكا وخشصوضا على فيلم 21056623601 (1981) و2.آ 
+0656 ندل عمفتصدووتءط (1990). ولا شك فى أن هذه الأعمال (التى 
تعره إلى كوانوتاف وشدميفاة القرة العسررن) نيه رأن لعفا 
(السردية والتمثيلية) شكلت مُدوٌّنةَ من الصور المناسبة أكثر من 
غيرهاء للتفكير الشعري الانتقادي. 


5 متعة الصورة 

ليس من البديهى فى باد الأمر: أن تكون الصورةء ذلك 
الغرض المرئي؛ المُخصّص ليتمٌ تسجيله بواسطة العين؛ ذلك العضو 
الهادف إلى الإدراك عن بُعدء العضو البارد» يُمكن أن يمنح المُتعة. 
ولقد سبق أن قُلتٌ ذلك بشكل عابر» تميل النظريّات الجمالية التى 
تهتمٌ بالقيم المتعية المرتبطة بالصورةء إلى التفيش عن مصدر العلمة 
خارج إطار الإدراك نفسه, مثلا فى حيئيّات التأمّل»؛ فى بواعثه أو 
نتائجه. وتفترض الصورة الفنية أن متعة الصورة لا تنفصل عن جمالية 
ولو أؤْلية» وفي كُلَ الأحوال» عن معرفة حول الفن؛ وصناعتهء 
رسومات بيكاسوء. ومن هذه السلسلة الكبيرة الثى لا تعد ولا تحخصىء 
في هذه السنوات الأخيرة. ومن الواضح أنه لا يُمكن فصل المُّتعة التي 
تمنحنا إياها هذه الصور عن صورة أخرى» مبهمة نوغاً ما وهى 
صورة بيكاسو نفسه وهو يرسُم مُعرباً عن تهلل المُبتكر الذي هو عليه. 
وتأثير لوحات بونار (70قصده8) التي تمثّل صور السعادة في فِنْ الرسم 
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إن وُجدتء. تعود إلى الانسجامات المُلوّنة» إلى الألوان المُرتقالية» 
والألوان الزرقاء: كما أنه لا يُمكن فصلها عن فكرة ابتكار من دون 
رغبة» يوماً بعد يوم» وإِنْ كانت اللمسة البونارديّة فعالةٌ إلى هذه 
الدرجةء فذلك لأثنا نعرف بأنَ الرسّام كان قادراً على الرُجوع إلى 
اللوحة نفسها خلال سنوات» بهدف تعديل تفصيل صغير فيها. 


باختصار قد يستحيل فصل المُتعة التي تمنحها الصورة - أي 
مُتعة المُشاهد أمام الصورة - عن فرح افتراضي يشعر به مُبتكر 
الصورة. ومن المؤكد أن هذه المتعة الخلقية سبق أن اكتسبت 
الأشكال الأكثر تنوّعاً. وثمّة هوّة كبيرة تفصل بين روبينز (وموط1) 
الذي رسم أكثر من ألفي لوحة في خضمٌ حماسة براعة وسهولةٍ لا 
مثيل لهما من جهة.» وليونار الذي لم يُنجز أكثر من دزينة لوحات» 
في كُلَ حياتهء من جهة أخرى؛ إلا أن الواحد والآخر دفعتهما 
للرسم. رغبةٌ تملكت بهما (ويُمكن لكل الرسّامين الذين تكلّموا عن 
فتّهم أن يكونوا قد أيَدوا عنوان كتاب أندريه ماسون 2056ه) 
اعم ع «1وةهام عط ([1950] رمه5ؤ5ة]8 . وتُعتبر الصورة بشكل عام 
امتداداً للصورة الفنية. كما أنْ المّتعة التي تمنحها هي في أغلب 
الأحيان من الفئة نفسهاء حتّى وإن كانت على بد شر (تقليلق 
ستاخرء ساك لعى كما فن الصورة الأعلذية يدل ويجلى الصورة 
الوثائقية التي تكمن قيمتها في كونها لا تُظهر إلا العالم كما هوء هي 
من طبيعة هيبة الإبداع نفسهاء ومتعة الاختراع: فكبار المصوّرين 
الفوتوغرافيين أو مُخرجي الأفلام السينمائية الوثائقية» من فلاهيرتي 
(59عط13) إلى ديباردون (35005م56): هم من يُظهرون نظر تهم في 
الوقت الذي يظهرون فيه العالم. ومن كُلّ النواحي» إن متعة الصورة 
هي دوماًء وفي نهاية المطاف؛ متعة إضافة غرض إلى أغراض 


العالم. 
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6. متى نتكلّم عن الصورة؟ 


الصورة غرض مُصطنع وهي اصطناع مُتعمّد - هذه هي بلا شك 
الإجابة الأولى عن السؤال. والمنظر ليس بصورة» حتى وإِنْ عودنا 
فن الرّسم والتصوير الفوتوغرافي على مُشاهدته في بعض الأحيان. 
كما نُشاهد عرضاً مسرحياً (فثمّة مناظر تتم زيارتها كما تُّزار المتاحف 
نوعاً ما). والوجه ليس بصورة؛ على الرّغم من أنه تمّ إنجاز ملايين 
اللوحات على الأرجحء منذ قرون. وبشكل جدلي أكثرء إِنّ الهندسة 
ليس بصورة - على الوّغم من أن مُعظم المهندسين يعتبرون أن 
أعمالهم مُرْوّدة بوجود بصري قوي. وحنّى في حقل الفن» حيث 
يبدو أن مفهوم الفن قد عثر على ميدانه الأنسَب منذ زمنٍ بعيد» 
يصعب في بعض الأوقات بَتَ هذه المسألة. وهل يُمكن أن نعتبر أن 
الأعمدة التي صمُّمها بورين (810568) في القصر الملكي» + لشكل 
صورة؟ لا شك في أن الإجابة "لا*. فهي تقترب إلى حدٌ كبير 
جداء من الو من من الهندسة (إلآ أنْ الفئان قد لا يوافقنا في الرأي). 
وهل الظلال المعروضة التي يستعملها رافاييل لوزانو - هيمير 82314881) 
(7765تمع11 - مصهدم.آ1 للعديد من عروضه». تُشكل صورةً في حدٌ 
ذاتها؟ ليس حقّاء لأتها ناجمة عن ظواهر طبيعية تعاماء تحدث جزراء 
انتشار الضوء: ولكن يُمكن اعتبارها صورةً بعض الشيءء لأنّه يتم 
إنتاجها بطريقة محتسبة بة» على سناد مُحدّد وبطريقة مضبوطة. 


وكما نرى» حتّى من خلال رفض تحديد الصورة من حيث 
طبيعتهاء ومادّتهاء أو طريقة ظهورهاء ما زال من الصعب تقدير 
حدودها. كما يبقى من الصعب في الواقع الهروب من سؤال القصدية 
والتوافقية: فالصورة هو ما تم إنتاجه كصورة» في إطار اجتماعي 
وإنساني مُعِينَء يُتيح ذلك. وهذا لا يكفي لتسوية الأمور كُلّها (يُمكن 
أن نتناقش في ذلكء ويُمكن أن تختلف وجهة نظر أغلبية الجمهور 


2033 


م 
وسسكسصمير 


عن وجهة نظر الفئان» أو عن الافتراضات المُسبقة الخاصة بالمتاحف 
ككل). ولكنء قبل أن نتساءل كيف ننظر إلى الصورة» يجب أن 
نسأل أنفسنا إِنْ كنا أمام صورة أم لا. 

لقد سبق أن سنحت لنا الفُرصة لنذكُر بشكل عابرء ما يكفى من 
الأمثلة المُختلفة» التي تنضوي جميعها تحت الْمُصطلح نفسه» كي 
نوضح أن الصورة كظاهرة. يمك أن تتخد أشكالا متتوّعة دا ومن 
جهةٍ أخرى» على الأرجح أنهم سيخترعون المزيد من الطُرّق 
الأخرى التي تظهر من خلالها. وإن تنؤع الأشكال الكبير هذا لا 
يمنعنا من أن نتكلّم عنها دوماً بصيغة المُفرد: الصورة. 
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(لفصل الخماس 


مُقتطفات من تاريخ الصورة 


إن الصورة التي يتم إدراكهاء وإدارتها بواسطة جهاز يُنظم 
علاقتها بالمُشاهدء تؤخدذ في إطار شبكات واستعمالات اجتماعية. 
وبالتالي يُمكن القول إِنْها غرضٌ تاريخي بِكُلّ ما للكلمة من المعنى. 
قد تبدو هذه المُلاحظة تافهةً (وهل من ظاهرةٍ إنسانية خارج إطار 
التاريخ؟)» ومن المُفيد أن نُصاغ الفكرة بشكل صريحء بما أن بعض 
المُقاربات النظرية أغواها تعمّم المفاهيم. 


في هذا الفصلء لا نعتزم تأريخ أجهزة الصورةء ولا وضع 
قائمة بها؛ كما أنْنا لا يُمكن أن ندّعي أن نقوم ' بتأريخ الصور". 
وهذا بيان عام بشكلٍ كبير بحيث إن لا معنى له تقريباً. ولكن بدا لنا 
أنّه من المُفيد أن نُشير باقتضاب» ومن دون البحث عن وجه الفرادة» 
إلى بعض الأوقات الأساسية في الوجود.ء التاريخي والجوهري 
المرتبط بالصورة. ولا يفابننا أذ تمكل هذه الأوقات جميعهاء 
تحؤلات مُهمَة في وضع الصورء منذ ظهوره كنتاج مُصطنع من صُنعٍ 
الإنسان وصولا إلى التغيّرات الحديثة التي تتمّ تحت أنظارنا. وفقا 
لهدف هذا الكتاب» الذي هو نظريء لم نسم لا إلى قص حكاية» 
ولا إلى سرد تسلسل أحداثء. ولكن إلى استخلاص القيمة العامة من 
كُلَّ وقت من هذه الأوقات. 
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1. "ولادة" الصورة 

نحن نعلم» على الأقل منذ اكتشاف مغارة ألتاميرا (8منصةااه) 
(1879)» أن رججل العصر الحجري القديم كان يُنتج صورأء وحتّى 
صوراً تمثيلية. ولم تنكف هذه المعرفة الحديثة جداً تاريخياً عن أن 
تتأيّد وتتغذى خلال القرن العشرين» مع اكتشافات بيش - ميرل 
(©24621 - طءء©) (1922)) ولاسكو (1940). وارسى سور كورء:ة) 
(0105 كنا (1990)» ومغارة كوسكير (معندوومع) (2)1991 وشوفى 
(6نه0) (1994) - وهذه الأخيرة الأقدم من الجميع (حوالى 38 
ألف سنة ق. م.)2 هي أيضاً تلك التي تُقَدُم مجموعة صور مؤثّرة إلى 
أقصى ححد ب "واقعيّتها". بالمجموع» نعرف اليوم حول العالم حوالى 
مائتي مغارة مُزْيّنة بالصورء إلآ أن توزيعها الجُغرافي (85/ في جنوب 
فرنساء وشمال إسبانيا) يجعلّنا نفترض أن ثمّة أصقاع أخرى كثيرة من 
الأرض تُخبّئ مزيداً من المغارات المجهولة”'". في الحقيقة» إِنَّ 
المعلومات المتوافرة لدينا حول هذه الفترة من تاريخ البشرية» 
شحيحة وغير مؤكّدة. والمجال الوحيد الذي يُمكن أن نحصل فيه 
على بعض المعلومات المؤكّدة» هو المجال التقني» لأنّ من الممكن 
أن نعرف وبدقّة في أغلب الأحيان» ما الوسائل التي تم استعمالها 
لونتاج صورء وحتّى قديمة. 

1 التقنيات 
أكثر ما يلفت الانتباه هو أنه ومنذ هذه 'الأوقات الأولى' التي 


(1) هناك واحدة» تقع في تايلاند وتتضمّن بعض الرسوم البيانية في: 
.5]) دع 7لا1 011167 5ء1لا كعد ع0 لاإعانالة0ى ع3 الاب 80077366 عل207) ,انملهطاعدومءء/17 .م 


,(2010 ر[به .ة] :لآ 
وحول فن العصر الحجري القديمء تعميم على الموقع: //ئطاغط .ستاط.ععاه كتدعم 


ات نيف 
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تم فيها إنتاج الصورء كانوا يستعملون تقريباً كامل المجموعة الخاضة 
بالتقنيات التى وُضعت فى التداول فى ما بعد» على امتداد ألفيّات - 
باستثناء النقش» وبالتأكيد» التقنيّات الفوتوغرافية. ولفن الرّسم الحصّة 
الكبرى في هذه الإنتاجات الخطيّة» مع استعمال مُختلف أنواع 
الصّباغ من أصل نباتي (الفحم. والمغرة)؛ وذلك لتحديد الحروف 
كنا لعفلكة اليساحات. ولكن المتحوتات مدهكة أيضا سواء لتنوع 
المواد المُستعملة فيها (العاج» والنضيدء والفُلّيس البَزّلتي)» أو 
للذكاء الموظّف في سبيل استعمال هذه الموادء التي تُعطي قوامات 
متنوّعة بشكل مُذهل» تنم عن حِسٌ جمالي كبير. ونخال أنه 'وفي 
أصل البشرية' (لتُكرْر إحدى العبارات - الكليشه)» ظهرت فجأةً 
القُدرة على صناعة صورء وكأنَ رجال العصر الحجري القديم 
تكوّنت لديهم مُسبقاً غريزةٌ أكيدة في إمكانية استعمال مادّة تصويرية. 
وككل نشاط بشريء من المُرجّح لا شكَء أن هذا النشاط عرف 
تجاربه وأخطاءه (وخصوصا انطلاقاً من تقنيات البصمة [ديدي 
هوبرمان؛ 2008]. إلآ أنه بقي منها بعض الآثار. ولكن حتّى في 
الأماكن التي تكونت فيها صور تقريبية أكثرء فهي تظهر فيها وكأنها 


مُنجزة» كوننا ورثناها ذُفعةً واحدة. 


1 الأشخاص 

وجدول هذه الصور معروفٌ جيّداً بشكل أساسيء ويتمٌ نقله في 
أغلب الأحيان. فالرسومات واللوحات هيء في أغلبيّتها الساحقة» 
صورٌ حيوانية لأحصنة» وثيرانٍ من فصيلة الأرخصء وأسودء وفيلة 
من فصيلة الماموث» ووحيدي القرن» وحيوانات الرئة» وحتّى 
'البطاريق' (في كهف كوسكيرء وهي صورٌ يصعْبٌ التعرّف إليها). 
ونرى هذه الحيوانات في أغلب الأحيان بشكل جانبي» وفق الزاوية 
الأكثر نموذجية» تلك التي تسمح بالتعرّف إليها (وهي كذلك الزاوية 
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الأسهل للرسم). ورسومات الوجوه البشرية نادرة في الكهوف؛. كما 
تم التعرّف إليها والتعليق عليها في أغلب الأحيان. وإحدى هذه 
الكسومات الأكثر شهرة هي «616556 متصوط» 1 للاسكوء وهي 
تمثل صورة ظليّة لا شك في أنها بشرية» تُظهر عضواً مُنتصبا يدل 
على الجنس الذكريء إلا أنه يصعُبٍ تفسير وضعتها المائلة أمام 
ضورة ثور بيسوقء فقد يكون الحيوان هو من أوقعهء إلآ أن ثنة 
تفسيرات أخرى مُحتملة أيضاً (1955 ,16لنة]823). وهذا المثال هو خير 
تعبير عن الصعوبات الهائلة التي تواجه كُلٌ خطاب مر جعي حول 
صور العصر الحجري القديم» التي حدّلتها وترجمتها اأجبال مق 
العُلماء؛ أحياناً من خلال روايات حقيقية لا يُمكن لأي شيء أن 
يؤكّدها بشكل موضوعي. ولا نعلّمُ حتّى ما معنى الصورة ذات الصفة 
الأكثر أُوَلِيةَ من بين كُلَ تلك الموجودة في الكهوف المُزخرفة؛ وهي 
صورة 'الأيدي السلبية" الشهيرة - التي تُمثّل بصمات أيدٍ تم الحفاظ 
عليهاء وأسقطت حولها صباغات» حمراء اللون في أغلب الأحيان. 
وتتكائر التفسيرات؛ ولكن انطلاقاً من مُعطيات مُعاصرة بالنسبة إلى 
المُفْسْر: ويُشكل تفسير النتاج التشكيلي في فترة ما قبل التاريخ» 
وبامتيازء أرضاً مُناسبة للتفسير الإسقاطي. 


وينطبق الأمر نفسه على العديد من الصور التى تُمثل أشكلاً 
لكيه اليشيرة وال تكد بشكل ثاتره أو يتفلتة العف غانى :طريقة إل 
ع10206-5055 2 بأحجام متغيّرة تجانا (تتناسب مع المادّة: فللصورة 
المنحوتة في ناب فيل الماموث» مثلاء بُعدٌّ مفروض). ولطالما كَرّر 
تفسيرها أكثر المواضيع تفاهةً والذي يتناول 'فينوس في العصر 
الحجري القديم"» وكأن الشخصيّة الأنثوية لا يُمكن أن يكون لها 
وجودٌ بمعزلٍ عن الذهول الإباحي أو تمجيد الأمومة. ولا يُمكن أن 
نكر قوّة هذين الباعثين في الخيال الذكوريء ولكن كما في الصور 
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المرسومة» من الواضح أن تفاصيل الشخصية المحذدة في مُعظم 
التماثيل ومنحوتات ال 5اعناء:-ةاناهط تفلت من التمثيل. فتمثال 
'فينوس الذي نحته ويليندورف 978/11165001)" (11 سم من الكلس) 
يتميّز بعضو بارزء وثديين كبيرين جدآء ولا وجه له (فالرأس مكسوٌ 
بكامله بنوع من التموّجات» وكأئها شعر مُجِعٌّدء تنسدل إلى مُستوى 
الفم)؛ وهنا تبدو رمزيّة الخصوبة مُمكنة. ولكنّ منحوتة 8آ 
«م2ءط معع 021 ع0 عذناءوم03» (7 سمء من النضيد الأخضر 3 مع 
أعضائها غير المتناسقة ووضعتها المقلوبة» تُعبّر عن شيء مُختلف 
تمامأء وكذلك ««تإناهمصيودده8 عل عصوك 13» (3 سمو لعف من 
عاج فيل الماموث). زكر و عبارة عن نصفيّة أنثوية صغيرة بوضعة 
رسمية جامدة يُمكن أن , تُعتبر بعد 30 ألف سنة» نوعا من البورتر». 


3.1 النتاج 


لن أواصل هذا العرض السريع الذي ينم عن روحيّة هواة. إلآ 


أن ثمّة أمرين مهمّين. أوَّلاً البراعة التي تُظهرها مُعظم هذه النتاجات. 
ورسومات كهف شوفي مُذهلة (يُمكن أن نحكم عليها بحسب 
الصور) من حيث الإتقان» والدقّة» ووضوح السماتء ولا تُشبه أبداً 
رسومات مُطلّق أيّ حقبة» بريشة أيّ كان». لا من حيث دقّة 
المَلاحظة» ولا من حيث قوة التعبير (1995 ,.21 64 ]081016). وفى 
الوب كاير تعاماء. وخيشط أكثرء ,ولكن تعبيزي +الدرجة نتسهاء 
تمم “جدرانيات: التاشيلي (18) عن روح تشكيليّة كبيرة» في 

الطريقة التي تستثمر فيها صورٌ ذات لون موحد بشكلٍ عام ا 
معيّنة (1996 ,.21 )© رعلأطأن01). يمكن أن تبدو العيؤن” بدائية أكثر في 
بعض الأحيان» ولكنء إلى جانب فكرة أنّه يجب أن نأحذ في 
الاعتبار غياب الأدوات المتطوّرة (وهذا ما يمنع مُقارنتها تقنياً مع 
نتاجات لاحقة)» فكثيرة من بينها تشهد أيضاً على حسٌ تشكيلي 
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حبني (رملو حي جالر لك ادي ذكرتها). ؛ بمعنى آخرء إن اليش 
الذين أنجزوا هذه الصور كانت تربطهم بها علاقةٌ إدراكية وجمالية قد 
تكون قريبة جداً من العلاقة التي تربطنا بها. 


والمسألة المهمّة التى تتمحور حول ما يُسمّى فى الغالب» 
وبمصطلح غير مُلائم» *فن ما قبل التاريخ ". هي عتامة هدفية هذه 
الصورء والاقتناع بأنْ هذه الهدفية لا يُمكن أن تكون إلا أساسية. لا 
شك فى أننًا تلاحظ أن مجموعات بشرية تعيش وسط ظروف حياة 
قاسية جدأًء توافرت لها الإمكانيّات اليدوية والفكرية لإنتاج صور 
تمثيلية. كما تُلاحظ أكثر أنْ لاتحتها مُتجانسة جداً؛ إلى حدٌ علمى» 
لا رسمٌ من العصر الحجري القديم» تمثل شعلة. ولا تجلزز لا 1 
جبلاء ولا صخرةًء ولا أداة» وهي كُلْها عناصر موجودة في تجربة 
هؤلاء الناس. ويُشكل الاختيار المحصور في تصوير حيوانات فقط 
(وبعض البشر) اللُغْز الكبير المُرتبط بهذا "الفن'. والإجابة التي 
كانت تُعطى دوماً منذ عشرين عاماً عن السؤال الصامت الذي يفترضه 
هذا الاختيارء ترتبط بالدين» على الأقل بشكله البدائي» ولكن سبق 
أن قلت ذلك» (ص 151). هذه ليست سوى يك وهي تأني 
بشكل طبيعي. وطَرْح شيفير الذي سبق أن تكلمنا عنه أيضاًء والذي 
يريد أن تكون هذه النتاجات التشكيلية اختبارات مع الواقع ورمزيته. 
هو من دون شك معقول أكثر (كما أنه لا يتناقض مع أي استعمال 
ديني لهذا النوع من الصور). إلآ أنّه يصطدم هو أيضاً أحياناً على 
الواقع الكامد الذي يقول بهيمنة الصفة الحيّة في التمثيل - وكأنّ 
الحياة» أي المُتحرّك» وحده يستحق الرّسم. 

لا يُمكن أن يد الصورة ولدت في العصر الحجري 
القديم» ولكتها لم :: تتفتح إلا على بعض هذه الافتراضات» بما يبدو 
أنها كانت مُخصّصة 7 الحياة - والحياة الحيوانية فقطء وحتى 
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الحياة في أشكالها الأقرب إلى الإنسان (لا عصافير» ولا أسماك» 
ولا حشرات). وعلى الرّغم من القّربٍ الساطع الذي يُمكن أن نشعر 
به مع هذه الصورء وهي صورنا المعاصرة من حيث نزعتها التعبيرية» 
والواقعية» وحتّى جمالهاء تُشكل جُزءاً من مفهوم جُزئي جداً حول 
احتمال وجود صورة. ظهرت الصورة منذ عشرات الألفيّات؛ وهي 
مجهولة الأصل - مثل اللغة» وهي مثلها خاصّة بالإنسان (ما من 
حيوان يرسمء باستثناء بعض القرود وذلك بشكلٍ حصري إِنْ تم 
تشجيعهم على ذلك). يبدو أنْ الصورة كانت وم موجودة هنا: 

وهي بالتالي 'لا تاريخ لها" في حد ذاتها؛ إذ إن أشكالها الاجتماعية 
هي وحدها من له هذه الخاصية. 


2 البورتريه والأيقونة 

غالباً ما تكون الصور الأكثر قدماء ولكن "التاريخية" (نذكر 
بأنَ هذا يعني. بعد اختراع الكتابة)؛ مُرتبطةً بالألوهية. وأصنام 
الكسوانا 8 في اليونان القديمة هي أصنام نُحتت من دون إتقان» 
وهي غير معروضة؛ ولكن حاضرة في الاحتفالات الطقسية 
المُخصّصة للمُتدربين. ويبدو (1985 ,أهقهج/) أنه لم يكن لها وجه 
منحوت, وأنْ هذا الوجه الغائب هو وجه أحد الآلهة الذي لا يُمكن 
تصويره (أو القوى الطبيعية التي يتم تشبيهه بها بشكل بدائي) (ص 
2).. وقد يظهر تصوير وجو ما مع الديانة العامّة» في هذه 
الحضارة؛ وفي هذا الإطار الطقسي المُختلف» قد يُعتبر الجسم 
والوجه البشريّ وكأنهما يُعبّران بشكل واضح عن *حوادث"' 
(بالمعني الأرسطاليسي) المادّة الإلهية. والرحه هو ذات طبيعة بشرية 
لأنه يعكس الطابع الإلهي ويجعله مرثياً؛ وهكذا تُفِسْر بشكل عام 
الابتسامة الغريبة لدى التماثيل اليونانية القديمة: لا على أنّها تعبير عن 
مشاعر بشرية» بل كأنّْها إحياء فضيلة فوق بشرية بطريقة حسيّة» وهي 
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ال كققطةءء أي النعمة. وغنيّ عن البيان إِنْ مفهوم الصورة الفردية شبه 
غائب في نظام القيم هذا: وكل صورة ليست سوى تحيين لنوع 
مُشابه لسائر الأنواع. في النهاية» وفي اللغات القديمة» إِنْ الكلمات 
التي تعني * صورة" (80قلمذ ,هملك ,سعادة))» نُقَهُم دوماً وكأتها نوع 
من التشابه الرّوحي المجرّد (1086 ,لاعطء)84) . 


2 الوجه المفرّد 


وإلى حين الوصول لتصوير وجه ما ليس بشريا فقط. ولكن 
مُفْرَدا خاص بشخص ماء ئمة خطوة كبيرة يجب القيام بها. ومن 
اللافت من ناحية علم الإنسانء أنه غالباً ما تم القيام بهذه الخطوة 
في إطار علاقة معيّنة مع المقدّسات والموت. وفى اليونان القديمة. 
استقبلت التُصب الجنائزية صورة الميت شيئاً فشيئاً - لا شك فى أن 
السبب في ذلك منسوبٌ أقل للشهادة على وجوده (حتّى الماضي 
والمنتهي) كشخص» وأكثر لإظهار مروره إلى العالم الثاني. وقد 
يكون ذلك أيضاً في إطار قصدية ردعية. كي يحولوا دون عودته 
(وهو استيهام مشهودٌ له عند العديد من الحضارات » والذي شد 
ميت أو الميت - الحي). وما يُسمّى بمُصطلّح شبه تقريبي» 
'بورتريه" جنائزي» ليس بالضبط نوعاً من البورتريه بالمعنى 
الحديث: إِنّهِ إشارة تُعبّر أن ثمّة إنساناً أصبح الآن ميتاًء يسكن جهتم 
(ويُْفضّل أن يكون مقدّراً له البقاء فيه)» إلا أنه خفي. وقد شكل 
البورتريه الجنائزي بلا شكٌُ» وعند العديد من الحضارات (وعندنا في 
كن الأحوال)» المظهر الأَوّل للبورتريه بشكلٍ عام. 


قد تكون فكرة البورتريه الفردي - في اليونان الكلاسيكية ومن 
ثم في روما - مُخصّصة أوَلاً إلى "كبار الرّجالات". أي القادة 
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السياسيّينء» قادة الجيشء. وربّما الفتانين الشهيرين (مثل 
هوميروس (ع:غمره81) أو صافو (0طمة5))؛ ولكن في اليونان» إِنْ هذه 


النُصفيات التي كانت موجودةً بالتزامن مع تماثيل الآلهة (مثلاً 


نصفيات هوميروس) كانت 3 تعتبر أكثر على أنّها إحياءٌ لذكرى. 
وتمثيلات على حدٌ سواء (ما من ' بورتريه" منحوت لهوميروس بقى 
وجهه مجهولا بالنسبة إلينا). وأصبحت التمثيلات مُفرّدة بشكل أوضح 
في روماء مع حفاظها على صفتها النموذجية. وتم إنجاز نصفيّات 
الإمبراطورات بشكلٍ خاصء» على يد معاصري نماذجها (من دوك أن 
يُعرف إن جعلوهم يتخذون الوضعات)» وهذا ما يجعلها وفيّةَ أكثر 
للأصل ؛ فمُختلف نصفيّات الإمبراطور أغسطس مثلاً» ومن دون أن 
تكون نُسخاً عديدة عن البورتريه نفسهء تتشابه كثيراً كي تجعلنا نعتقد 
آلها أتجرّت بسغور الأصلء .رفن الوقت عيده» تلظ أن اليذه 
التصقات: جحسيا» آلو المائيل الراجلاء. وضعات عحدودة مدا 
ويُشكل هذا البحث النظامى» أو حتّى العنيدء أحد المظاهر التى 
تلفت الانتباه بشكل أكبر في الثقافة اليونانية» وهو يتركز على 
التمثيلات التى تقرن الفردي بالنموذجي» فى إطار هدفية غير دينية 
ولكنها عدنية - وحتى وطنية. عدا الحقبة الثقافية اليونانية - الرومانية» 
نادراً ما يُشْهّد للبورتريهء إن استثنينا الحالة الشهيرة ولكن الفردية 
للبورتريهات الجنائزية عند الأقباط» في منطقة الفيَوم (ص 152). وفي 
الغرب؛ أذّى سقوط الإمبراطورية الرومانية إلى نهاية البورتريه 
المنحوت أيضاً. وذلك لفترة طويلة: فطوال فترة القرون الوسطى». 
كانت التمثيلات البشرية مُرتبطةً في أغلب الأحيان بأشخاص 
أسطوريّين من الجوهر المسيحى لا الوثنى كما عهدنا ذلك: لأنْ 
'لملوك' البؤابة الملكية فى كاتدرائية شارتر (1821565©) رؤوساً 
جميلةٌ جداًء ولباساً نبيلاً جداًء ولا تمثل هذه التمائيل أحداً: فهي 
كناية عن تجسيدٍ بصري لفكرة مُعيّنة» هي فكرة الملكية (وهي حتّى 
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ملكيّة مُباركة من الله). وشيئاً فشيئاء تم إنجاز صور مُفْرّدة من 
جديدء وعبرت إعادة الانطلاق هذه - وإِنْ بطريقة تنه - المسار 
الرَمزي نفسه الذي سلكه تمثيل الوجه منذ العصور القديمة؛ وقد أعاد 
إنعاش هذا النوع من التمثيل» الصور الجنائزية للملوك (أو الأسياد 
النافذين أو أمراء الكنيسة) في المرتبة الأولى؛ أو حتّى مظهرها 
المسكوكي العام. وابتداءة من القرن الثالث عشرء وأكثر من ذلك من 
القرن الرابع عشرء صُنعت التصفيات الجنائزية» أو نصفيّات 
الأشخاص الطريحة؛ وحتّى تماثيل كبيرة لخيّالة (كتمائيل بيرنابو 
فيسكونتي (7/1500800 ذ26م867) [حوالى 1370] أو كانغراندي ديللا 
سكالا إقاضة 3 علصدمومدع) [1329]). ومُنا أيضاً من الصّعب 
أن نحكم على التشابه» ولكن ابتداءً من جام 0 أو عام 21350 
وخصوصاً في إيطالياء كانت البورتريهات مفرّدة بشكلٍ كافٍ كي 
تجعلنا نظن أنْهم كانوا يريدونها دقيقة ومصنوعة وفق النموقج (غالباًء 
في حالة البورتريهات الجنائزية» كانوا يعتمدون قولبة رأس الجكّة). 
وقبيل عصر النهضة أصبحوا يعتبرون الوجه في الغرب غرضاً لتمثيلٍ 
إيمائي وشخصي. 


2 البورتريه الحديث 

إذاً ابتداءً من القرن الخامس عشر وعى الناس حقيقة ما يُسمّونه 

حتّى اليوم البورتريهات. وهي صورٌ أرادوها مُتشابهة لأفراد يُمكن 
التعدُف إليهم وتسميتهم بشكلٍ افتراضي على الأقل (فقد فقدت بعض 
المُمائثلات ولكنها كانت معروفة في الأصل). وعلاقة البورتريه بالاسم 
وثيقةٌ بشكل خاص : ذلك أله لا يُمكن أن يجلّ لا الاسم ولا الصورة 
الحدهنا مكان الأخرى» إلا أنهما من نوع التفرّد نفسه. فلكل واحد 
مِنَا اسم خاص به وحدهء ووجة خاص به وحده. فكلاهما يُعبّر عن 
'الهوية ' (1985 ,521204). ففي الحالة الواحدة كما في الأخرى» ثمّة 
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احتمالٌ ضثيلٌ للخلط: ذلك أنّ اسمنا يُمكن أن يكون جناساً شبه 
كاملل (ولهذا السبب. جرت العادة على إطلاق أسماء عديدة على 
شخص واحد). ويُمكن أن يكون لنا شبيةٌ واحد شبه كامل أو أكثر. 
وهذا الاحتمال الأخير مُزعجٌ م إلى أقصى حَدّء لأنْ عمليّة التعؤف من 
خلال النظرء مُباشرةٌ أكثرء كما أنّها انفعاليةٌ أكثر. وعرض 'ليم' 
للمشاهير مُقنعٌ في حدّ ذاته نوعا ماء وهي لعبة يلعبونها بشكلٍ شائع 
في مُجتمعنا الإعلامي. ولكن في حقبات أخرىء كان يُمكن أن 
تلعب الليعات دوراً خفياً أكثر وخطراً أكبر [راجع مثلاً] الحُخبكات 
حول القناع الحديدي'). ونذكُرُ بشكلٍ خاص أنْ فكرة الازدواج 
البصري الكامل المُبالَغْ به والذي يُفِهُم على أنه ل ا 
الواحدء مُقلقة لدرجة أنْها أدّت إلى ولادة أساطيرء * ثم إلى ص 
روائي (راجع قصّة 1108لا ستدنالة78 ل بو (6ه20)). ١1839‏ أو فيلم 
عنهةء2 ع0 غمدتل د ن1» في نُسحَتيهء عام 1913 و1926). 


وكُلٌ الطرّق العملية لإنجاز بورتريه مرسوم تُلبّي معيار الفرادة 
هذاء على الأقل حتى القرن التاسع عشر. وهي تقوم على السيطرة 
على ذل مرسلة را بعر ماقا في إن الشور: بحيث لا يتم 
تأمين التشابه فحسبء. بل ذلك العُنصر "المجهول" الذي يجعل 
البورتريه يفصلٌ نوعاً ما الشخص عن نموذجه. وفي أفق البورتريه 
الخربي) نح دوما وتوعا ماة ناض تشذنا الشكمربيانا المورترية 
الناجح التقط شيئاً ما من الشخصية ذاتها التي يُصرّرهاء وهو يتخطى 
مُجَرّد تقليد المظاهر لخداع الداخل ومُنا يولّد خيال البورتريه - ولكن 
في إطار نسخة بجماليون (21108عا©) القديمة بشكل أقل (لأنْ الذي 
يتحرّك لا يجعل الشخص الموجود مزدوجاً: فهو يُضاف إلى عالم 
الأحياء) مُقارنة مع الأسطورة الشهيرة 00816 انهما:ه5 ل بو (1842) 
الذي كرّر ها جان إبشتاين في السينما ,115861 2231502 12 06 عاتاطء 13) 


1035 


ها 
مسرا 


(1929» حيث يُقال بصريح العبارة إن البورتريه المرسوم في الوقت 
الذي يتحمّق فيه التشابه» يُصبح تجسّداً 'للحياة نفسها" ولكن 


بالترامن مع ذلك يكون نموذجه ينا 

وللوصول إلى هذا المثال» لعب الرّسامون ولاحقاً المُصوّرون 
الفوتوغرافيّون على كُلَ أنواع تأثيرات الواقع أي في العُمقء تأثيرات 
الإخراج (2000 ,هذا:50): وهو تحديدٌ دقيقٌ في أغلب الأحيان» عن 
اللباس والتسريحة؛ واختيار ديكور موح ومألوف: واختيار الإطار 
المُناسب ومسافة النظر. وهذه الثابتة الأأخيرة مُعبّرة بشكلٍ خاص 
لا ال ب الك تقريباً: تالرزية بن الأمام 
57 وهي بالتالي تُظهِرٌ في أغلب الأحيان يه (امرأة) ميات 
سلطة. كما في بورتريه هنئري السادس الذي رسمه هولبين (12اء8015) 
(1537)» أو البورتريه الفوتوغرافي ل تشيرتشل (اانطءةد©) الذي 
أنتجه كارش (ط20ة1) (1941): أما الرؤية الجانبية مع تضمينها 
المسكوكى أو القياسى الإناسى (عنتو ل« أقصنهممغطتهة)» نادرةٌ و تُعطى 
بشكل مُناقض » القوة للرسام «(والمشاهد) في رؤية أحدهم» من دون 
أن يروهء كما في عملية إبعاد (راجع البورتريه الشهير لإيراسبم 
(عصكةء8) الذي رسمه هولبين). أمَا الحل الأقل تدرا والذي يقوم 
على رؤية ثلاثة أرباع اللوحةء فهو الأكثر شيوعاً. وهو مبدئياًء ذاك 
الذي يحتٌ على تأثيرات أقل. 

وإلى جانب القرارات المُتَعلّقَة بمكانة الرّسام أو المُصوّر 
الفوتوغرافي» يرتكز البورتريه الواقعي الذي اخترعه التيّار الإنساني في 
عصر النّهضة» إلى قرار آخرء مهم أكثرء مُرتبط بالنموذج. وإِنْ أردنا 
في الواقع التقاط أكثر من مُجرّد تقليدي يُحاكي الواقع» وجَعل 
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بعُنصٌرٍ إخراجيٌ آخر ؛ وهو الوضعة. وثمّة بعض البورتريهات التي 
تُشعرنا بأنّهم جعلوا الشخص المرسوم يِتَخذٌ وضعات لفترة طويلة. 
وهي وضعات مُحايدة واصطناعية نوعاً ماء لا تُظهر شيئاً. وعلى 
عكسن ذللق: ثمة بورتريفات تشعرنا وكانها لثم تلط لفل واجده 
فحسبء. بل إنّها سرقتها تقريباً بغفلة عن الشخص»ء وأنّه بالتالي تمّ 
إيجاد شىء منه لن يكشفه أبداً مُجِرّد النظر إليه. ومن بين 8 
العديدة ع هذا النوع. حكاية بورتريه بيرتان (86:018) الذي رسمه 
آنغر (1832). فقد كان الرسّام يائساً من إمكانيّة التوصّل إلى رَسم 
رَجُل الأعمال المُهم هذاء وبعد عِدَةَ جلسات من الوضعات العقيمة» 
تظاهر النموذج بأنّه يقف؛ وبعدما وجد الرسّام "الوضعة' المُناسبة 
أخيراً. ورُعم أنّه قال له: 'تعال غداً لتأخذ الوضعات لأنّني انتهيت 
من البورتريه الخاص بك! ' (تيفوز (1560702)» 1980)» ومن دون أن 
نصل إلى هذا الحَدّ»ء يُمكن أن نتعّف فى العديد من البورتريهات 
المرسومة - وبالتالي» في العديد من البورتريهات الفوتوغرافية» التي 
يُسعفها اختراع الصورة الفورية - إلى هذا الانشغال بالحركة الكاشفة 
والنهائية حيث تنخدع فجأءٌ خلاصة الشخص. 


تقنقات رسم البورتريهات 

تشتكل الشايه اعد "الشحطيات الأشاسية الترصطة بالبورتريه: 
ولكن لا يجب أن نتعرّف فقط إلى الفرد المرسوم. ولكن أن 
'نشعُر' به. وكي نرسم البورتريه» لا بُدَ من خشد استعدادّين» 
ونوعين من المهارات التقنية» المُختلفة جداً (وحتّى المُتناقضة): نسخ 
الأشكال بشكلٍ دقيق» ورّسمها بشكلٍ بياني. وكما سَبَّق أن رأينا 
ذلك» يتراوح التمثيل بشكل عام بين قطب وهو "المرآة' وقطب 
آخرء وهو "الترسيمة' (رص 9 والصّفحة اللاحقة) وهو كرارسهها 
في أغلب الأحيان. ويصحٌ هذا الأمر في البورتريه أكثر: فلن يكون 
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البورتريه المرسوم ملتحماً ولن يبدو مناسباً لروحيّة الشخص 
المرسومء إلا إذا تضمّن جزءاً من ترسيمة الصورة - وذرَّةَ كاريكاتور 
في أغلب الأحيان. ولم يكن كبار رَسَامِي البورتريه يرسمون 'صوراً' 
عن نماذجهم أبداً. بل صور مُمائلة جداً تتضمّن جزءاً تفسيرياً. ومن 
هذا المُنطلق» شكلت الصورة الفوتوغرافية انقلاباً في العادات لأنّ 
جُزءه المُخصّص للترسيمات ضئيل جداء بل معدومٌ. وفي نهاية القرن 
التاسع عشرء غالباً ما بَدَت البورتريهات الفوتوغرافية "مغلوطة' 
بالنسبة إلى جمهور معتاد على المُبدّللات (05111025م5ه52]) التي يقوم 
بها الرسّامون» والمُخادعة في مُعظم الأحيان. كما حاول أشهر 
رسّامي البورتريه في هذه الحقبة» إيجاد روحيّة البورتريه المرسومء 
وذلك من خلال عناصر مُصطنعة مرسومة (تقنيّة التشوّش (800) 
والإنارات المَتضادة (08625]65ه 1212865ه6) عند جوليا مارغريت 
كاميرون (097026508 313183766 10118)» والعمل على الوضعات عند 
نادار (08082) . . . إلخ). ّْ 


ولم يفقد البورتريه الفوتوغرافي قط هذه العلاقة الأساسية 
بالبورتريه المرسوم بشكل كامل» حتّى بعد تعميم التصوير الفوتوغرافي 
الفوري الذي كان يُتمّم رسالة الصورة - والتي تكمّن في تخليد 
اللحظة. ويعتمد بورتريه تشيرتشل الذي رسمه كارش» والذي سبق أن 
ذكرناه أعلاه» على المنطق نفسه والأيديولوجية نفسها المُستعملة في 
بورتريه بيرتان الذي رسمه آنغر - وهو يُشكل في الواقع موضوع حكاية 
أخرى مُشابهة: يُقال إِنْ تشيرتشلء وفيما كان يُشارك فى أحد 
الاجتماعات المّهمّة (أثناء الحرب)» خصص بضع دقائق كي يأحذ 
المُصوّر صورة بورتريه له؛ إلآ أن كاش كان يقوم بمحاولات عديدة» 
ولم ينجح في إيجاد الإطار أو الوضعة المُناسبة: فاستشاط تشيرتشل 
غضباًء وهم بالمُغادرة - فالتٌقطت الصورة في هذا الحين بالذات» 
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وجاءةت مُفعمة بالتعبير عن شخصيّة ذلك الرّجُل. وغالباً ما شدّدت 
النظريّات حول التصوير الفوتوغرافي على طبيعة الأثر في هذا المجال» 
وحتّى طبيغة البضمة الزهنية (ص 136)+ وهكذا كانوا يعتبروت البورترية 
الفوتوغرافي أحياناً وكأنه يكشف أموراً أكثر من ناحية "علم 
الكائنات" » وهو أقرب إلى النموذج بشكلٍ أساسي, وذلك بالمقارنة 

مع البورتريه المرسوم. كما أتهما من الطبيعة القهها المؤمنة بع من 
0 (التحؤل 0 ماذة إلى أخر ى) (مماقتاصةاوط نادوصة]) / بين 
الشخص الذي يتم أخذ البورتريه له وصورة ماء يتم الحصول عليها في 
هذه الحال» من خلال عمل الرسّام وتطابقة مع الغير (عنطغةمتمء). 
وق تلك .من خلال غريزة المْضِدٌن الفوتوغراقن والميزات العينية الت 
عم بها جهازه (1980 ,ؤعط)2ة8) . ! 1 


يجلبهاء 1 0 به وذلك من خلال إوقامنا على 
رؤية شحنة التشويه والتفسير التي كانت موجودةً في كُلَّ بورتريه. كما 
يُمكن أن نفكر أنْ اختراع صورةٍ فوتوغرافية أيضاء ولكن تتحرّك. 
بعد أقلّ من قرنٍ واحدء قد يُغْيّر مُجدَّداً هذه المُعطيات بشكل كبير. 
لم يكن الأمر كذلك أبدآء أو شبه ذلك». ولم يتم استعمال السينما 
عضوي اك عندها تقضك ند "بررترية؟ دوماًء 

رة شخص في لحظة معيّنة. وكثيرة هي صور وجوه. مشاهير نوعاً 
9 ا القريبٍ خادك بطري و ماء 
تفتضر على كوتها كذلك فقطلة أى عورا السراكة لا ضيف ينا إلى 
قوّة الصورة» وتنتزع منها حتّى قوّتها التبسيطية والتعبيرية التي تعلّمتها 
من فنّ الرّسم. ذلك أنه وإِنْ سججلنا تغيّر الوجه بحسب الوقت» 
يصعْبٌ أكثر رسمه ضمن بيانٍ وتركيبه. وإِنْ أضفنا أنه ولأسباب بديهية 
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سملن يشير السيتيا ةك الى طاتنيا كات تيعطيية المدلقات ديك 
وأماكن مُتخصّصة - لم يكن ثمّة استعمال اجتماعي لمثل تلك 
البورتريهات» نفهم لِمَ لم يكن أوْلا ثمّة نوع من البورتريه 'المُصوّر 
في فيلم". 


وقد أوجدوا هذا النوع. في وقتٍ مُتأخر أكثرء ولكن دوماً 
بشكل أقل وطريقة مُحوّلة. باختصارء إِنْ ال 670840805م© التى يفوق 
عدذها الألفي بورتريه» والتي تحمل توقيع جيرارد كوران اعضفة ا 
(ههعدده20 (والتي أنجزّت مَنذ عام 1977) هي تلك التي تقترب من 
هذا النوع أكثر: ذلك أنه يتم تصوير الشخص» عن سطح قريب جدأ 
وفي إطار ثابت» خلال ثلاث دقائق (مُدَة بكرة فيلم سوبر 8)» شرط 
أن يشغرء وكما يناسبه» هذه الدقائق الثلاث. ومع هذا النظام الفطن» 
يبدو ممصور البورتريه غائياً كلياً عن الصورة؛ ولكن من الأصح القول 
إنه ينقل للجهاز والنموذج. ويشكل متضامن» قرارات التوصيف 
والغرسيم العي هي في أساس كل صورة بورثريه. وكما في 
البورتريهات المرسومة والبورتريهات المُصوّرة فوتوغرافياً» نجد في 
هذه السلسلة درجات متفاوتة جدا من النجاح» تتراوح بين انعدام 
التعبيرية ووجود الرتابة وصولاً إلى رؤية غير المُتوقع والتجلي. وكثيرة 
هي الأفلام الأخرى التي تدّعي أنّها تحتوي صور بورتريه» ولكن في 
مُعظم الأحيان» كان الأمر يتعلّق أكثر بالمعنى الأدبي لمُصطلح 
'البورتريه"» وبوصف شخصيّة من خلال أعمالها أكثر منها باختراع 
وجه يُمثلها وتعرجهها. ولتذكر فى هذا السباق أن هذه البورتريهات 
كانت فى أغلب الأحيان ل جين سينمائيّين كما ال 316/316 ل 
غودار (1995) أو أعمال بوريس ليمان (732ططعآ 15:ه8)» وجوزيف 
موردر (2405065 طمء305)» وبعض أفلام أنياس فاردا وغمعه) 
(دلعهلا... إلخ » (2008 ,عم مهع©) :2004 ,اعمة1 :1988 ,كندم1اء8) 
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البورتريه الشخصي 


إن البورتريه الشخصي هو مبدئياً نوعٌ من البورتريه الذي يطرح 
الإشكاليات تفسهاء وإن قننا بتصوير البورترية التشصى لذواتناء 
مُعظم الرسّامين الذي أنجزوا بورتريهاتهم الشخصيّة» وحرصا منهم 
على التقّد بالبند الأوّل من عقد البورتريه» وهو احترام التثثابه» إلى 
استعمال المرآة كي يروا شكلهم بدقة وموضوعية. وما ير سمه الرسام 
بالتالى» هو 'ذاته" طبعاء ولكن بطريقة مُشْوّهة نوعا ما أو منقولة 
نوعاً ماء لأنه يرسم نفسه أعسر إن كان أيمن» والعكس صحيح - 
ونرى انقلاب هذه الجنبية (12:6:81116) على الوجه بشكل أوضح. ذلك 
أنّه يستحيل على المرء أن يرى نفسه وعيناه مُتَصلتان بشكل وثيق 
بمقدمة جسمه : وهذه مُسلّمة لا يُمكن تجاوزها. 

وحول هذه التّقطة بالذات» أوجد فن التصوير الفوتوغرافى 
استحداثا مُهِمَا. فقد تم أخذ العديد من البورتريهات الشخصيّة 
الفوتوغرافية أمام مرأة - وهي تتضمن بشكل عام صورة مراوية عن 
جهاز التصوير نفسه» فى امتداد لتقليد الرسّامين الذين كانوا يرسمون 
أنفسهم في أغلب الأحيان» وهو يحملون لوحة الألوان الخاصة بهمء 
وهم يرسمون (1984 ,5ناه80284). ولكن حركيّة جهاز التصوير 
الفوتوغرافي تسمح أيضاً بوضعه على ركيزة وبإطلاقه على مسافة (أو 
ممع مؤخر (15ا161310316))» وسّرعان ما سيسمح البورتريه الشخصى 
لمُدير الآلة» بأن يُنتج صورة عن نفسه من الخارج كما يراه الآخرون 
(1985 ,81116165). وهذا الإبعاد.ء والوضعنة (172808اءءز06) هما 
اللذان يبحث عنهما كُلّ المُخرجين السينمائتين (استثنائيين أكانوا أم 
هواة) الذين يُنجزون البورتريه الشخصي الخاص بهم مع صور 
مُتحرّكة - فيلم أو فيديو. وكما أنه من شبه المُستبعد أن يُصوّر المرء 
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نفسه باستمرار في مرآة؛ وهذا ما يُصبح عقيماً على المدى البعيد» 
يجب أن تستعمل البورتريهات الشخصية المصوّرة في فيلم قُدرة 
الجهاز على الانفصال عن النموذج؛ وبشكلٍ عام وكما سبق أن 
أوردنا ذلك» يفترض هذا ال مر الكثير من الإخراج» وَمسخةٌ و/ أو 
إضافة طابع خيالي» في أغلب الأحيان. 

ولم يكن الوجه البشري على الفورء غرضاً تتناوله الصورة؛ فقد 
استلزم الأمر عملية طويلة دامت قروناً. ولكن» ومنذ عصر تيّار 
الإنسانية» لم نُصبح غرضاً شائعاً للتمثيل فحسب». بل في منحى 
مُعيّنْء الغرض الأصلي الخاص بالصور. وغالباً ما قيل إِنَّ كل التمثيل 
الغربي كان قائماً حرفياً على فئة الشخص»ء وحتّى على مفهوم مُركز 
وواع عن الشخص 19667 ,إاناهءناه2) - سوف نعود إلى هذه التُقطة 
بعد لحظة مع المنظور. ولا شَكْ في أنْ المكان الأساسي المُخصّص 
للوجه المُفَردَن هو أثرٌ عن تفوّق الشخص هذا في التمثيل. ومن هذا 
المُنطلق» وعلى الرغم من الجهود المبذولة منذ اقتراح النزعة "ما 
بعد الحديثة' (1991 ,1226508 :1986 ,1:/08:0)» لا يبدو لى أنْ هذا 
الأمر تغيّر كثيراً. لنبقى في مجال التصوير الفوتوغرافي» من الواضح 
أن العديد من الفتانين حاولوا بشكل نظامي» مُنذ عشرين سنة» أن 
يُحاربوا مفهوم التعبير عن نموذج من خلال البورتريه الخاص به. 
وذلك عبر إنجاز بورتريهات '"جعلوها مجهولة". فأفقدوها قدر 
المستطاع. ميزاتها التي تتفرّد بها (راجع توماس ستروث 1205025) 
(طادم58) ؛ إلا أنَ هذا النوع من المتاريع يصطدم بواقع يقول إِنْه 
يبقى لكل وجه فرادته الجسدية» وإِنْ تم مم إبطاله قدر المستطاع. 


3. عظمة المنظور وسقوطه 
ما يُسمّى تقنيّاً بالمنظور هو مظهرٌ من مظاهر التحؤل الهندسي 
البسيط والشائع» يُسمَى تشابه الوضع (8022015616). ويبدو منذ 
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البداية أن قول ذلك» يفترض أنْ الأمر يتعلّق بتركيب مَحض تقوم به 
الروط ولكن» وكها رادا قن سباق سابق (ض 021+ يعم هذا 
التحؤل بطريقة طبيعية في العين البشرية. والصورة البصرية التي تتكوّن 
على الشبكية» هي صورة مكوّنة بحسب المنظور؛ وعلى الأقلء هي 
كذلك تقريباًء بما أنْ الجليدية ليست سوى عدسة لامّة بشكل تام. 
والمهم هو أنْ التحؤل المنظوريء الذي تمّت عقلنته بشكلٍ 
اصطناعي» والذي كان من المُفترض 'اختراعه' », ثابتٌ بطبيعته. أما 
النتيجة العملية الأبرز فهي أن الواقع الجسدي يظهر بالنسبة إليناء 
ومن الناحية البصرية» وكأنه يحترم قوانين منظورية؛ إذ تبدو 
الأغراض الموجودة على مسافة بعيدة» أصغر حجماًء والخطوط 
المُستقيمة» تتلاقى عند الأفق... إلخ. 


3 لمحةٌ عن تاريخ المنظور 

يُمكننا أن نفهم أنَ القدر المُخصّص إلى هذا النوع من 
المعطيات» شكل في تاريخ التتفثيل ‏ مشكلة كبيرة طحق باستمرار. 
هل يجب أن تعتمد الصورة التي تهدف إلى تمثيل الواقع» انّفاقات 
مُمائلة؟ إِنْ كان الجواب نعم» كيف يُمكن أن نعتبر أن ذلك ينقل 
الشروط الطبيعية الحقيقية فى نظرتنا؟ إِنْها فى العُمق مسألة إدراك 
الفضاف: ذلك نذا تتثل هذا الالخير قن الدركة الأولن .مين خلال 
أحاسيسنا الحسيّة - الحركية واللمسية. إلآ أَنْنا كرّنًا عنها أيضاً معرفة 
مُهمّةه من خلال أحاسيس بصرية (ص 13). ولا يُمكن أن ينقل 
شمقيل الفضاء فى الصور البسيظة (اللوحات الففية» والصورة 
الفوتوغرافية» والفيلم)» الأحاسيس اللمسية» ولكن يُمكنه في أفضل 
الأحوال» أن ينقل بشكلٍ جزئي» وبطريقة غير مُباشرة» الأحاسيس 
الحسيّة - الحركية. وفى المُقابل» يُمكن أن نعتبر التشابُه بين المنظور 
الطبيعي والمنظور الاصطناعي» على أنه وسيلة عملية جداً وناجعة 
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لجعل المشاهدين يدركون الفضاء (1974 ,مستعطميىة) . 

هندسة التمثيل 

لا يعفي المبدأ العام المُتعلّق بالمرآة والخريطة (ص 169) 
المنظور. وكانت هذه الأخيرة دوم فى التمثيل» عنصرا تقليدياً/ 
يُحاكي الواقع» وعنصّراً ترسيمياً. ونجد من ناحية علم الهندسة وعلم 
البصريات» أنظمة إدراكية أكثر دقّة من غيرها؛ إلا أنْ ثمّة أنظمة 
أخرى هي أبعد عن الواقع البصري الاختباري» وهي مثيرة للاهتمام 
أيضاً بالنسبة إلى الصورء وذلك لا يعود إلى قُدرتها الخاصة على 
التعبير» بل إلى كونها تُصوّر المساحة المرئية بطريقة مُختلفة. 
ومُلائمة في بعض الأحيان. عمليّاًء تمّ استعمال نوعين أساسيّين 
مُهمّين من المنظور: 

1 - المنظورات التي لها مركز: تتحؤل الخطوط المُستقيمة 
المتوازية في الفضاء الثلائي الأبعاد إلى خطوط مُستقيمة (أو مقوّسة) 
تلتقي عند تُقطة واحدة. إلآ أن الصنف الأهم” في هذا النوع» يتمثل 
فى المنظور الخطى ذات ثقطة الاستهراب (ع16ن/ عل أمنهم) 
المحورية» إلآ أن بعضهم نُصِح في بعض الأحيان أيضاًء باستعمال 
المنظورات المَقوّسة (2005 ,1963 ,8هغ18 © مومءه11) ؛ 

2 - المنظورات على خط مُستقيمء التي تبقى فيها الخطوط 
المُتوازية» مُتوازية خلال الععرض. وهذه هي حال الاستحوار 
(061516همهه»ة) الذي نجده عند المهندسين والطوبوغرافيّين؛ وهو 
نظامٌ لا محور لهء بخطوط مُتوازية» تبقى فيها الأطوال متوازية مع 
الأطوال الحقيقية. 

ولهذه الأنظمة جميعها القيمة الاثفاقية ذاتها. ويُمكن أن يتم 
استبدال النظام المنظوري دوماً وبشكلٍ افتراضي» بنظام آخرء وذلك 
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من دون أن يتم إفساد الصورة بشكل جوهري. وهنا يتدخل تاريخ 
الصورة: فالأسباب الكامنة وراء انتقاء الأنظمة لا تعود إلى مُجرّد 
قُدرتها على إعطاء المعلومات» بل لأسباب أخرى. وعن معرفة أو 
عن غير معرفة» كان كُلَ نظام يهدف إلى التعبير عن فكرة مُعيّنة حول 
العالم وتمثيله - ومفهومٌ مُعيّن عن العالم المرئي. 


المنظور قبل عصر النهضة 


نَم ربط المنظور أوَلاً في إطار فنَ الرسم. بتمثيل الهندسات 
المعمارية (وخصوصا لبعض ديكورات المسرح). وتعود هذه 
المنظورات الهندسية على الأقل إلى القرن الخامس ما قبل المسيح» 
حيث نجد ديكورات مرسومة وملوّنة (من صنع رججلٍ يُدعى 
أغاثار كوس (48311315605)) لإحدى مسرحيّات إسخيلوس (عالإطاءة8) . 
ولم يتم المُحافظة على أقدمهاء إلا أنْ من الممكن أن نكوّن فكرةً 
جيّدة حول المنظور مُنذ العصور القديمة انطلاقا من مجموعات 
مُتأخّرة أكثرء تمّت المُحافظة عليها بشكل جيد. وكانت تُشْكل اللوحة 
الجدرانية الشهيرة في مدينة بوسكوريالي (80560621)» والتي تعود 
تقريباً إلى عام 150 ق. م. (والموجودة اليوم في متحفف 
ستناء5 ]1 0111م 7150 في نيويورك :ملا ع21)). الديكو ر في 
إحدى عُرف الطعام: وهي تُمئّل ديكورات نموذجية عن المسرح 
اليوناني : الدراما الهجائية» والتراجيديا الكوميدية. واللوح المخصّص 
للكوميديا مُثير للاهتمام بشكل خاص: فهو يصوّر أبنية» الواحد وراء 
الآخرء ولت فيه يشكل تطامى اللخطوط الأفقية مخ البجهات الأمامية 
ليذه الأننية» والخطوط المائلة». *الهاية 4 هن الجهات الجالبيف إلا 
أنْ نقاط الاستهراب فى هذه الخطوط المائلة بعيدةٌ كُلُ البُعد عن أن 
تكون مُنتظمة؟؛ أحياناً تتكوة متوازية» وأحيانا لا تكون (أحياناً مائلة 
"من الزاوية السيّئة'). وقد احترم الرّسام جيّداء ججزءاً من علم 
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الهندسة البصرية» إلا أنه لم يُعطٍ عنها إلا بعض المبادئ» من دون 
أن نصل إلى التدقيق في التفصيل. 

وفي كُلَ اللوحات التي تعود إلى العصور القديمة (ولوحات 
اللسيفياة نهد فى اغلب ااانه لوا مع الليكظورابت الذى 
ليسقى "رق ف السمك: زوةستموعة عيقى زأو أبنضاء ذات 
"محور الهَرّب" (ع]الة عل 6<ة))2» حيث تتلاقي الخطوط المتعامدة 
بالنسبة إلى سطح اللوحة» ولكن ليس باتّجاه ثُة نقطة وحيدةء. بل باتجاه 
محورٍ مركزي (نجد الكثير من الأمثلة على ذلك في بانوفسكي» 
4. ومن ناحية علم الهندسة., إِنْها مُقاربة» ولكن يُمكن أن تبدو 
كافية بشكل تام في العديد من الحالات؛ كي تدل على عمق 
الفضاءء. أو تنقله حيّى بطريقة حسيّة. ونجد هذا المنظور أيضاً لغاية 
القرن الرابع عشرء عند رسامين كانوا عندها من المُفكرين الروّاد» 
مثل أمير وجيو لورينزيتى ((1.056226]]1آ وأعه:م1هة) فى لوحته 
01+ 1344 (1999 منة): ْ 





لوحة ال 16 ل ل بيه رود بليف (وعاطم8 أ لصم4) 
(القرن الخامس عشر). ومنظوره المقلوب . 
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وثمّة نظام آخرء بعيد أكثر من الستطور الشعي في 
المركز (156معه 3 ععتقممة! أءلاناءءم61:5م). ويسمّى ال 0 ر 
المقلوب". وكما يُشير إليه المُصطلحء إِنّه نظام منظوري تكون فيه 
الخطوط المتعامدة بالنسبة إلى اللوحة مُمثْلة بشكل جيّد من خلال 
خطوط مائلة» إلآ أنها لا تهرْب إلى خلفية اللوحة» ولكن إلى الجهة 
الأمامية منها. إِنَّ هذا النظام الذي استّعميل خصوصاً في بعض 
الأيقونات» والزخرفات ذات الموضوع الديني لغاية القرن الثاني عشر 
أؤ الكالث عشي يُظهر جيّداً أن استعمال المنظور ليس قراراً تقنياً 
بشكل محض» يُحَدَدة المعيار البصري وحدهء بل قرارٌ رمزي. في 
الواقع» يُمكن تفسير هذا المنظور المناقض جداً بالنسبة إلى مُجِمّل 
إدراكناء بشكلٍ جيّد وواضح (1919 الإعاقه5102): إذ يَنسَّب فيه 
الشرفف لا إلى الرَسَامء ولا من بعده. إلى المُشاهد» بل إلى صانع 
كُلُ الأشياء» وهو الله - الذي. وبحُكم وجوده في قلب كُلَ شيءء 
يجعل نوعاً ماء هذا المُشرّف يصل منه إلى عيونناء من خلال هذه 
الصورء بطريقة رمزية (في الواقع» لا تمثّل الأيقونة العالم المرئي). 
وهكذا يُقيم المُشاهدء الذي أصبح 'نقطة استهراب". وثُقطة 
تقاربء علاقةً حميمةً معهاء دون أن يُنصّبٍ نفسهء على أنه مُنتجها. 


أخيراًء يُمكن أن نذكرء وعلى الرّغم من أن الأمر يتعلّق على 
الأقل بنظام منظوري أكثر منة بلعبة مَتَعمَدة ومتطوّرة مع المشْرّف» 
التشؤهات المُزيّغة التي كانت شائعةً جداً من القرن الخامس عشر إلى 
القرن الثامن عشر. والتزييغ الصوري (7216نااعام 5056م322:201) هو 
تغيير هندسي مُشابه للمنظور : كما أنه نوع من الإسقاط المُتشابه 
الوضع - وإ كان "فاسِداً , ا ا دغر يقوم بشكلٍ 
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به المنظور الشرعي)» بل من خلال سطح مائل» وحتّى مائلٍ بشِدة. 
والنتيجة هي تشويه المقاييس في ناحيةٍ مُعينة (العرض» بشكل عام)؛ 
إلى أن تُصبح الصورة غير معروفة» على الأقل إذا نظرنا إليها من 
الأمام. وفي الواقع» يكفي كي نراها بطريقةٍ صحيحة؛ أن نجد 
انحناءة المُشْرّف الذي اعتّمد لرسمها. 


إزاء هذه الأنظمة العملية ولكن البعيدة فى مُجملهاء من خلال 
بعض السّمات الخاصة بالرؤية الطبيعية» لا شك فى أنْ المنظور 
الخطي ذي المركزء كما شاع خلال النهضة.» يتمتّع بامتياز ما: فهو 
الذي يُعطي صوراً قريبة من رؤيتنا. ولأسباب عديدة» تمّ وضع 
الصيغة - البسيطة من ناحية علم الهندسة - المُرتبطة بهذا المنظورء 
وذلك في توسكاناء في مطلع القرن الخامس عشرء من خلال بعض 
الأعمال النظرية والعملية. ويُنسب الفضل في ذلك عموما (وبترتيب 
أبجدي) إلى برونيلليسكي (ذء5هااءعهدم8) الذي قام في عام 1415 
بتجربة تتركز على مُقارنة مُباشرة بين صورةٍ مرسومة من خلال منظور 
ذي مركز والمُشار إليه التابع لها (بيت العماد في فلورنسا 
(مهمء:510))» ومازاتشيو الذي رسم في عام 7 العمل الأوّل الذي 
يتبع بأكمله منظوراً دقيقاً. وهو لوحته 6الملئت. وأخيرء البيزتيى: 
لدراسته التي تحمل عنوان 8)01:6»م 18 16 (1435). وابتداءً من 
أواسط القرن» كان جُزء كبيرٌ من الأعمال المرسومة يحترم المعيار 
الجديد. كما ظهرت العديد من الدراسات النظرية في القرن الخامس 
عشر (دراسة بييرو ديللا فرانسيسكا (7:2206508 06112 51620). نحو 
عام 0ه هي من أكثرها شهرةً). وبعدهاء ولغاية مطلع القرن 
العشرين» خلّدت العديد من الدّراسات العملية والتعليمية هذه التفنية 
وتطبيقها (1976 ,ؤ5عنا10650318) . 
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أبر اهام بوس ©اتاع©م25عم ع0 6)ل122 ر(عكوه8 ستوطوءوط4) 1648. 


ويصعْبٌ علينا فهم السبب الذي حال دون أن يتم اختراع هذه 
التركيبة في وقتٍ أبكرء مع الجلم أنّها لا تستلزم معرفةً في علم 
الرياضيات مُعقَّدةً كتلك الموجودة عند علماء الرياضيّات اليونان فى 
حقبة إقليدس (50106). وما يبدو أكيداً. هو أن الأسباب التى 
50 هذا الاختراع ليست علميةَ؛ فهي على الأرجح تعود إلى كر 
أن هذا الاختراع» وحتى تاريخهء لم يكن يُلبَي حاجة رمزيّةٌ مُلحة. 

وإلى جانب ذلكء لا يجوز التمادي أيضاً في وصف إبداع 
تركيب ألبيرتي» فقد تم تطبيق بعض مُقدّماته الأولية في أنظمةٍ سابقة 
(1975 ,ممامععل2 :1957 رعائط178) . 


2309 
الفكر الحدية 
حسسسيهمر] 


المنظور الأتوماتيكي 

إن إحدى فوائد المنظور الخطى (أو المنظور الاصطناعى 
أل 25 2الاءعمو2عم كما كانوا يُسمو نه خلال عصر النّهضة لتمييزه 
عن نقيضه المنظور الطبيعى 281053115 8/اناء6م615م الذي يُطبّق فى 
نظام الرؤية) هو أأثه اذى ومن خاذل بساظة مبادقه» إلى بناء أجهرة 
تُتيح إنجازه بشكلٍ أوتوماتيكي. وكانت هذه الأجهزة موجودةٌ منذ 
نهاية القرن الخامس عشر ابسطاح القرن السادس عشر؛ ومن أشهرها 
«5ع1ن2 عل عتاقمع»2 وقد عَرَض مبدأه المُعلّم الألماني في دراسة 
تقنية ة بشكلٍ محض تعود إلى عام 5 (19959 ,1ا0مرة11). إلا أنْ ثمَة 
أجهزة أخريع ثم م رسمها (ورَبما إنتاجها) حتى القرن الثامن عشر. إلا 
أنه تم استبدالها في تلك الحقبة» ولمصلحة الرّسامين بنوع آخر من 
الأجهزة. وهى العُرفة المُظلمة (8:ناءةط0 0351658). وقد كأن مبدؤها 
معروقاً مدل ومن يغبد لأعلى الأقل مدق كتاني :ال 16نم ل البوتاروو ذا 
فينشي» نحو عام 1510): وهو يقوم على إدخال النور من خلال 
مُتحة صغيرة» في غُرفة مُظلمة» واستجماعها على شاشة؛ وعندها 
نحصل على صورة (مقلوبة) لما هو موجود خارج هذا الحجم» أمام 
الشاشة. أمّا سيّئة هذه التقنية فتكمن في ضيائها الضعيف من جهةء 
وخصوصاً فكرة أن الصورة تتكوّن في داخل الحجم؛ عملياًء 
وبالتالي» ليست هذه الصورة مرئيةً إلا لمن هو موجود في غُرفة» 
وهذا لا يسمح بالحصول على صورة ما ثريده. أمَا التطوّر اللافت 
الذي تم القيام به فتجلى من خلال حشد هذه العُرف المُظلمة» عندما 
تم التوصّل إلى القيام بعُرف ذات أحجام صغيرة» ويُمكن مُشاهدتها 
في الخارج؛ لذلك كان لا بُدَ من انتظار اختراع العدسات (التي»؛ 
ومن خلال تقريب الأشعّة الضوئيةء ترفع الضياء بشكلٍ ملحوظ) 
والخلفيّات نصف الشقافة» مثل الزجاج الذي أزيل اللمعان منةء 
والذي يُمكن أن نُشاهد الصورة عليها. وثمّة بعض النظريات الشائعة 
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اليوم » التي تنسب تاريخ استعمال هذه "العلب " (2001 ,لإعمعاهءه81) 
إلى فترة بعيدة جدأء وترتكز هذه الطروحات على أدلّة غير مُباشرة؛ 
والأمر الأكيد هو أنه كثيراً ما تمّ استعمال العُرفة المُظلمة في القرن 
العامود عكر وحتصوضا على أبدى رشا الوياكل ‏ الهتدسية) 
والمناظر الحَضّرية» وأبرزهم كاناليتو (مغاملقهمت) . 


أمَا المرحلة التالية من الإنتاج الأوتوماتيكي الخاص بالمنظور 
الاصطناعي فكانت مُرتبطةً باختراع التصوير الفوتوغرافي. وإنّ تسجيل 
صورة في حدٌ ذاتهء من خلال عمل الضوء «#غلئى سطم بحاي 
للضوءء لا يمْتٌ بضلة إلى الهندسة المنظورية؛ كما تشهد على ذلك 
رسومات تالبو 02811285 عتمععه2601 (ص 136). وسشرعان ما 
أصبحت آلات أخذ الصور الفوتوغرافية في القرن التاسع عشرء تُشبه 
عُرَفاً مُظلمةً يُمكن حملهاء شبيهةً بعُرف الرّسامين» والتي كانت 
خلتجيا تكدلة عائية ا حتاية زدوقا امع 944و اسمصم 1 
وقد سمح اختراع البكرة الليّنة التي حلّت مكان الصفائح الحسّاسةء 
المربكة وغير الملائمة» بخفض حجم الجهاز بشكلٍ مَلحوظ» إلا أنْ 
المبدأ بقي دوماً هو نفسه. وذلك لغاية اختراع أجهزة التصوير 
الفوتوغرافية الرقمية الحالية؛ حيث تقوم عدسة (أو في أحملت 
الأحيان» مجموعة من العدسات) بتقارُب الضوء على مساحةٍ حسّاسة 
للضوء تقع خلف العدسية» تتألف إِمَا من "حبوب" مادّة كيميائية 
(أملاح الفضّة» مثلا)ء أو من لاقطات مجهرية (#تاءاصةعممعنتم) 
- كهربائية. وما يجعلنا نشعر بالصفة الأوتوماتيكية فى أداء هذا 
المنظورء هو أنه تمْ تثبيته دفعةً واحدة» ومن دون نيخل اليد. وهذا 
ما لوجظ بشكل بارز مُنذ يع الصورة الفوتوغرافية» كي نفتخر به 
أو نتأسف لاجله (نتيجة فُقدان مهار ما أو البرودة الآلية المُتعلّقة 
بهذه الصورة). وحول هذه التقطة» لم تُضِف السينما ولا الفيديو» أيّ 
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شيء على التصوير الفوتوغرافي» عدا آلات مُختلفة على الصعيد 
الميكانيكي (لتسجيل الحركة) - إلآ أنها مُتشابهة تماماً على الصعيد 
البصري. 


3 الجدال حول المنظور 

إن المنظور الطبيعي» الذي يسهل تصويره» وإنتاجه من خلال 
الأجهزة. يتميّز أيضاً بصفةٍ لافتة وهي أنه يُشكل النظام المنظوري 
الأقرب إلى إدراكنا. وهذا ما لا يُتبح لنا فحسب أن نفهم سبب عدم 
اختفائه على الإطلاق» بعد اختراعه السريعء بل آبغنا السبب الذي 
أتاح له أن يظهر على أنه مُطلقٌ ما أو مثال ما. ولكن لا شك في أن 
التمثيل يعني التوافق التمثيلي (ص 261)» وانتقاء هذا النوع من 
الأنظمة دون الآخرء ليس أمراً مُحايداً. 

المنظور ' كشكل رمزي' 

هذا ما أراد بانوفسكي (1924) أن يُعبّر عنه. من خلال تحديد 
المنظور بشكل عام على أنّه ' الشكل الرّمزي' في علاقتنا مع الفضاء. 
ومفهوم الشكل الرمزي اكتشفه الفيلسوف الذي ينتمي إلى التيار الكنتي 
الجديد (260-132068) إرنست كاسيرر 09551567 5]6م82) للدّلالة على 
التركيبات الفكرية والاجتماعية الكبيرة التي يدخّل من خلالها الإنسان 
في علاقة مع العالم (النغة كشكلٍ رمزي للأشكال في التواصّل 
الكلامي؛ والصورة الفنية كشكلٍ رمزي للأفكار فى التواصل البصري» 
والخُرافات ومن ثمْ العلوم؛ كقرّة رمزية من معرفتنا عن العالم 
الطبيعي). ويشدد كاسيرر على الاستقلالية النسبية في عالم الرمزيّات 
هذاء الذي يتطوّر ويبنى وفقا لقواعده الخاصة. ويهدف بانوفسكي 
بعدما أعاد تناول هذا المفهوم» إلى أن تظهر أن كل قعزة فازيخية كان 
لها "منظورها" الخاصء وهو شكلٌ رمزي عن إدراك الفضاءء الذي 
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يُناسب مفهوم المرئي والعالم. وبالتالي» لا تملّك مُختلف هذه 
المنظورات أيّ عُنصر تعسّفي» بل على العكسء فهي تُفسّر بالرُجوع 
وبالكلام عن المنظور الاصطناعي بنوع خاصء فقد أتاح هذا الإطار 
استعماله فى عصر النهضة. من خلال ظهور مساحة 'نظامية'. ولا 
متناهية» ومتجانسة» وموحّدة» وهو ظهور مرتبط بروح الاكتشاف 
الذي كان ليقود إلى الاكتشافات الكبيرة» ولكن أيضاً إلى تطوّر 
الرياضيات في سائر المجالات. فقد تمّ اختراعه بالتالي لا في إطار 


علاقة مع حقيقة مرئية مطلقة. بل كوسيلة تربيع منطقية للفضاء» توازي. 


علم الهندسة البصرية - أي بالنسبة إلى مُخترعيه: ألبيرتي أو 
برونيلليسكي» فهي توازي الطريقة ذاتها التي يوظف بها الله الكون. 
ومن الواضح أنه يُشكل شكلاً رمزياً لأنّه يُلبّي حاجة ثقافيةً خاصّة 
بعصر النهضةء تتحدّدُ بالتضافر من الجهة السياسية (ظهر شكل الُكم 
الجمهوري في توسكانا)؛. والعلمية (تطوّر المجال البصري)» 
والتكنولوجية (اختراع النوافذ الرُجاجية)؛ والأسلوبية» والجمالية. 


بشكل طبيعي» إِنْ هذه الطريقة المُعتمدة في تقديم المنظور أثناء 
عصر النهضة على أنه نتاج محض وبسيط عن "جو سائد' ذات صفة 
علمية أو ثقافية» مُبِسّطة أكثر من اللزوم - كما أنّها لا تُنصِف 
بانوفسكى تماماً. ويُصادرٌ داميش (لهونمة0) (1987) أنّه ليس 
لالطو فح إن أدركنا القصّة بحسب النموذج الخطي الذي يقودٌ 
من الولادة إلى الموت - بل "قصص" - وأنّه عبر هذه القتصص» 
يُشْرِك دوماً رؤية العالم وتمرين الفكر. وفي الأساسء ما اكتشفه 
ألبيرتي وبرونيلليسكي من بين آخرين» (لنقّل ذلك في تعبير قديم) هو 
أَنْ ما نراه من الناحية " البيئية " لا يُمكن نقله هندسياً من دون التخلي 

عن وهم العمق. 
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وقد سمح هذا الاكتشاف الذي جاء بعد النهضة (لأنه ولمرّة 
أخرى» ما كان يرمي المنظور الاصطناعي إلى ترميزه» هو نظرة الله) 
بأن يُترجم النظام نفسهء قيماً رمزية أخرى: ويوظف المنظور المسرح 
كي يساعده في ترتيب النظرات ضمن هرمية»؛ وذلك حول نظر 
الملك» فيما أنه في فن الرسمء فقد توصّلوا أكثر فأكثر إلى اعتبار أنْ 
المنظور ذا المركز "كان يُمثّل' النمط الإنسانى بشكل محض في 
امتلاك العالم المرئي. 00١‏ : 

انتقاد المنظور 

وفي إطار الانتقاد الأيديولوجي في نهاية القرن العشرين» برزت 
بشكل خاص هذه النيّة في ترتيب العالم بشكل مرئيى» ووضع 
الآنسان في وسطه. . وفي حوالى سبعينيات القرن العشرين » أراد الناس 
أن يروا في المنظور نظاماً مُلائماً لبروز شخص 0 في التيار 
الإنساني (ويُحدّده هذا البروز). وكما سبق أن ذكرنا ذلك للتوء تمّ 
اختراع النظام الإدراكي أُوَلآء كي ينقّل حضور الله في العالم المرئي 
(وعند ألبيرتي» يُسمّى أيضاً الشّعاع المركزي الذي يصل عين الرّسام 
بنّقطة الاستهراب. ب "الشعاع الإلهي'). إلآ أن مؤرّخي الفن ألحوا 
على فكرة أنه يجدّر بالإنسان شيئاً فشيئء أن يميل إلى أن يشغل هذا 
المكان المركزي (1951 ,ا5:6ةعصوم). وكان هذا اللقاء تدريجياً جداًء 
كما تشكيل مفهوم الشخص: الذي بدأ مع التيّار الإنساني» تواصل 
مع ديكارت ومفهوم ال كوجيتو (التفكير)» مع فلسفة التنوير» ومع 
الرومانسية. كما يُشْكل تركيز التمثيل (ص 108)» وربطه بالرؤية 
البشرية» في ناحية مُعيّنةَ» ظواهر تعريفية نوعاً ماء عن فنّ الرسم في 
حوالى القرن التاسع عشرء وعن فنّ التصوير الفوتوغرافي الناشىئ» لا 

وكان النّقاش مُحتدماً بشكل خاصء ليس بشأن فنّ الرّسمء ولا 
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حتّى بفَنْ التصوير الفوتوغرافي». بل بشأن السينما (لا شك في أنْ 
امن يعود إلى قوّة الجهاز الخاص بها). وكانوا يعتبرون الكاميرا آله 

تنتج المنظورات» وهي "'بالتالي ' مُتأئرة بالأيديولوجية الإنسانية - 
و البورجوازية التي نشأت عنها :1970 ,ئ82001) 


8 


(1969 ,أعملزء1ط :1971-1972 ,تاأمه0. وهذا تفسيرٌ م للغاية. 
وبالإضافة إلى أنه يُمكن للكاميراء كجهاز تصوير فوتوغرافي» أن 
تخدع المنظور كثيراً (على الأقل عندما تلعب على التبثير)ء لم يكن 
ثمّة أيديولوجية بورجوازية وحيدة من القرن الخامس عشر إلى القرن 
العشرين» ولكن العديد من الأيديولوجيّات التى تكوّنت على التوّالى؛ 
والتي شكلت أحد مظاهرها. ويوضح داميش (1987) الذي ينتقد بشدّة 
هذه الطروحات أنه لم يكن بوسع "التيار الإنساني أن يتلام مع 
المنظور المركزي كما يُسمّونه» ولا مع التحديد الدقيق المعطى عن 
الشخص [...] الذي يأتى كنتيجةٍ طبيعية له'. وبشكل مُعاكس». وجد 
الموقف الأكاديمي التقليدي؛ الذي كان يرى في المنظور النظام 
الوحيد الشرعى من الناحية العلمية» مُدافعين جُدُداً حافظوا ضدّ 
النسبية التاريخية التي يُدافع عنها بانوفسكي؛ عن فكرة الطبيعة 
والعلمية» وبالتالي على الشرعية التامّة اللازمنية المُرتبطة بالنُظام الذي 
تم اختراعه في عصر النّهضة. هذه هي2» في بعض الأحيان» حال 
بعض مُنظري الإدراك الذين لا يُميّزون بشكل كاف بين الإدراك 
البصري وتمثيله في صور. كما أنْهم لا يرون أنّ أخذ العين كنموذج 
عن الرؤية» أيديولوجية لا تختلف عن سواها (حتّى وإن بدّت لنا 
طبيعية أكثر). 


ويجب الرّبط بين هذه الجدالات والتحؤلات العميقة التي عرفها 
التمثيل فى القرن العشرين. وقد أظهر فرانكاستيل (1951). أنْ 
الثورات الشكلية التي حدثت في داخل فن الرّسم» كانت تُترجم 
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تغييراً عميقاً في الإحساس بالمرئي» وولادة مفهوم جديد عن الفضاء. 
وعلى حدّ قول دالاي إميلياني (نههنانس8 0211) (1961): "يجب 
الرّبط ما بين أزمة المنظور في الثقافة الحديثة من جهة؛ والمفهوم 
الجديد للفضاء من جهة أخرى. والذي أدخلته العلوم الهندسيّة غير 
الأقليدية» وفي المجال العلمي» نظرية النسبية؛ إلا أنها تتصادف مع 
أزمة الوظيفة التقليدية في الفن كتقليد/ مُحاكاة» والذي يُقابله علم 
الجمال المثالى برؤية جديدة عن الفن الذي يعتبرونه معرفة ولَغْةً'. 
ومن المُلفت مثلاً أن أحد الفئانين الذي انتقد المنظور الأحادي العين 
بكُلّ حِدّةء هو براكاج (1963) الذي كان يعتبر الأمر تعبيراً عن حالة 
'مالك' إزاء العالم المرئي - والذي يُقابله بطرّق رؤية مُجرّدة عن 
مركزهاء وقائمة على علاقات طوبولوجية (مثل فرانكاستيل بعض 
الشىء). 


وقد شكلت هذه التّقاشات الجُجزء الذي يُمكن رؤيته بشكل 
واضح أكثرء في إطار التفكير حول المنظورء ولكن أيضاً الجزء 
الذي يحمل أكثر طابعاً علمياً. بالإضافة إلى ما سبق» لا بُدَ من 
الإضافة أنْ الأبحاث التاريخية حول المنظور بشكل هائل». وذلك 
أوَلاً باتجاه بانوفسكىّ من الدّرجة الأولى» ثُم انتقادي أكثر. وهكذا 
أعاد بونيم (سنهد8) (1940) تأريخ تمثيل الفضاءء وذلك منذ عهد 
المسيحيّين الأوائل؛: وصولاً إلى عصر النهضة. رابطاً كُلّ 
“مرحلة' مع المفاهيم الخاضة بالفلسفة والرياضيات» والمعلومات 
التقنية؛ وقد أعطى وايت (1957) تاريخاً مُفصَّلاًء ليس فقط عن 
المنظور الخطي في عصر النّهضة بل أيضاً لما يُسمّيه المنظور 
'التركيبي"» أي النظام المُقوّس» التجريبي أكثرء والهندسي بدقة 
أقل. والذي نجده عند فوكيه (اعناوباه5)»: أوتشيلو (0اءم»0]). 
وحتّى عند ليونارد» في بعض الأحيان (14083:50)؛ وقد ربط 
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إدغيرتون (1975) المنظور في عصر النّهضة بعدة عوامل اجتماعية» 
مثل تطور الرياضيّات وتصوير الخرائط؛ أمَّا باكساندال (1970 
و1972) فجعله قريباً من علم البلاغة الإنساني؛ وبالنسبة إلى 
داميش» يشكل المنظور الاصطناعي» ومن دون شكء. اختراعا 
يُمكن تأريخه (بالتزامن مع ذلك الموجود في تطبيقاته في فنْ 
الرّسم). إلا أنه يُشكل أيضاً في العمق» التعبير التاريخي عن 
مجموعة حبكات تطرح مشاكل فلسفيةء كانت موجودةٌ منذ 
البداية» أي منذ اختراع المنظورء وما زالت موجودةً اليوم» لأنها 
المشاكل الأساسية المُرتبطة بالرؤية والتفكير. 


لم تنته الأبحاث حول المنظور الاصطناعي» ولكنّ الحاجة إليها 
اليوم تبدو أقل إلحاحاً. وقد ذكر مؤرّخو الفنّ في عصر النهضة» 
خلال دراسات دقيقة, أنه لا يُمكن أن نقول إِنْ الرسّامين الذين 
اشتركوا في الأحداث الفنية والثقافية خلال القرن الخامس عشر في 
إيطالياء يستعملون النظام الثابت بشكل مُتجانس. ويُردف المؤرّخون 
أن ثمّة العديد من التغييرات الفردية حول هذا المعيار (انظر: حول 
المثال المهم عن ال مهنقكههمصمعف أر اس »ومدعم). 1999). أمَا 
بالنسبة إلى النٌقاش الأيديولوجيء فلم يعُد مُحتدماً كما كان في 
الساق؟ وبندر أله انتهى بنوع من العتسوية: :يتم الاغتراف بكل 
طواعية» وعلى مثال غومبريش» أن المنظور هو اثفاق طبيعي نسبياًء 
يُشرك عمليةً شبه "علمية' ؛ وهذا لا يحول دون وجود 'عالم مرئي' 
مُحايد يُمكن إسناد الصور إليهء وأحداث مُباشرة بالنسبة إلى ما نراهء 
أو إلى الطريقة التي نراه فيها. وثمّة احتمال للحصول على المعلومات 
حول العالم المرئي (رهو لسن تنني إلة أن :فته العديد فى الطرق 
لأخذها في إطار أيديولوجي. وهذه الأخيرة متفؤقة في نظرتنا إلى 
الصور (1986 ,1ل6ط841]0). - ْ 
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4 . التحرّد 


كانت الصور القديمة جدأًء التى تعود إلى حقبة المسيحيّين 
الأوائل» تُصوّر أجزاءً من العالم المرئي (كائنات حيّة). وهذا لا يعني 
أنهم كانوا يختارون الضور في كل الأزمنة» لتمثيل مشاهد أو أغراض 
حقيقية. ونجد في التاريخ مجموعات وفيرة من النتاجات التصويرية» 
التي تتضمّن صوراً تمثيلية ضعيفة - إمّا لأنها تُبسَط الأمور لدرجة 
يستحيل فيها التعرف إلى المُشار إليه» أو لأنها تخضع لمنطقٍ مرئي 
بشكل مُحض لا يرمي ي إلى إظهار المرجع. وقد نُعِتت هذه الصور 
الأخيرة في بعض الأحيان بصفة تَُلّل من شأنها نوعا ما: فقيل فيها 
إِنها "تزيينية' (19798 ,طءف#طتده6). ويحقٌّ لنا أن نتساءل إلى أي 
مدى يتكلمون بعد عن صدور 0 0 الكتاب به 
بي تطرح بشكلي صريع السؤال الذي يلق بوجو صورة م لا أي 
011000 مُرور بالخيال أو التمثيل» وذلك من .خلال ججَعل 


1.4 اختراع التجرّد 

وهذا يُفكُل أيضاً الدهان لما يُستى بشكل تقليدى "التجاد: 
في الصور (وفي مُقدّمتهاء في تلك المُرتبطة بفنَ الرّسم). إنّها 
تاجات بصسرية تفلم في الكقدما .ون خاذل تقايلها مين اهدح 
التصوير أو تغييبها كُلياء وبشكلٍ مُعاكس » هَمّ القيم التشكيلية ومادّة 
الصنورة. وقن : نَم إنتاج صور مُمائلة في كُلَّ الحقبات - إلآ أن الظاهرة 
البارةة تايان أنه وعلى عتبة القرن العشرين» تَءّ نَم الاعتراف بها 
شرعياً على أنّها أعمالٌ فنية مقبولة كما الصور لتصويرية. وهذه القصة 
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بعناوينها العريضة معروفة جيّداًء كما أنّها تفلت بصعوبة من الكليشه 
القائل: بما أن اختراع التصوير الفوتوغرافي» 'خَرّر' الرّسامين من 
واجبهم إزاء الوفاء إلى التقليد/ المُحاكاة» تمكن هؤلاء من التفوغ 
إلى مهمّات أخرى وتركيز اهتمامهم على المشاكل الخاصة بالعمل 
التصويري. وعمليّة إعادة البناء. هذه في مرحلة لاحقة» ليست 
بالضرورة خاطتة (ما زلنا نجدها عند بازان». 1945) إلا أنها تُلغى 
الطابع التدريجي الذي يتميّز به هذا الانتقال الذي تَمّ على مراحل» 
بما أن كُلآ من هذه الحركات المُّهمّة في نهاية القرن التاسع عشر 
ومطلع القرن العشرين» يُخْصص لهذه القيمة التشكيلية أو تلك» 
ولهذه المشكلة في تقديم الصور أو تلك. وبعيداً عن ادّعاء الشمولية» 
يُمكننا أن نرى في الواقع في اختراع الرّسم "التجريدي" ظهور 
الانشغال: 

باللون: منذ تسعينيّات القرن التاسع عشر عند نابي س(21815) 
مثلآء 'شوّش'" استعمال اللون الموحًد من دون نموذج مُجِسَّم نوعاً 
ماء النُظام الإدراكي» كما وَضع إطاراً للأغراض»ء وثَلّبٍِ إخضاع 
الحقل الصوري إلى نزعة التركيز على العقل ,'إ018) ,(06:وزئاهعءمع10) 
(1975. وعند الأكثر تشدّداً» إِنْ اللون المستقل عن الشكل هو الذي 
يجلب الآثار الفورية والحسّاسة بامتياز إزاء التجرّد.» وفى وقت 
قريب» مُفردات عن المجال التشكيلي خاصة به و0 
(1912. 


بمساحة الصورة: يتطابق فنّ الرّسم أكثر فأكثر, مع صورة 
اثياقة الأبعاد " 2 ترفض تمثيل عُمق خرافي لمصلحة تنظيم المساحة. 


وتشكن أن يذهب ذلك حتى إلى تقدية تقية فضرق: كماعدد 
مو ندريان (1956 ,#مطمناء5) (صدنعلده3214) أو ماليفيتش (ط1/121©7140) . 


بالشكل - أو بالأحرى» بالتشويه. أ ى إثبات خرية شبه كاملة 
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في نقل حُروف أغراضء. (أو مساحات) مُمَئّلة. ومن الرّمزية إلى 
التكعيبية» إِنْ فن الرّسم يُحوّل الغرض المُمئّل أكثر فأكثر» إلى 
ذريعة» ومن دون أن يتركه؛ ففى التكعيبية التحليلية» ومنذ ما قبل 
عام 1910. تُصبح المناظر أشكالاً هندسية» وتتبسّط الأغراض 
المصوّرة؛ وهكذا يفرض العمل إيقاعه الصوري الخاص» على حدود 
النسخة المُقنّدة وأومسنم (1928 ,طء:343161). وكما يقول ذلك خوان 
غريس (0115) 1088)» 'لم تعد اللوحة هي من تنجح في التطابق مع 
الشخص الذي أرسمه» ولكن الشخص هو من ينجح في التطابق مع 


لوحتي ". 


بعد ظهور فن الرسم التجريديء التي ترافق في أغلب الأحيان 
مع جدالات عديدة؛ ولكتها بلغت منذ المرّة الأولى» درجات لا" 
يُمكن تخطيهاء في العشريّة الأولى من القرن التاسع عشرء فقد 
أضحى أحد مُعطيات الفن التصويري. وفى فترة ما بين الحربين» فقد 
هذا الفن إمكانيّة رؤيته على حساب أندالت قائمة على حِسٌ جديد» 
تعبيري جداًء عن الواقعية» وأخرى تعيد تناول القصدية الترميزية في 
فِنَ الرسم - ولكنه عاد بقوّة انطلاقاً من أربعينيات القرن العشرين في 
فرنساء تحت اسم 'التجريد الوجداني'. ثُمّ في الولايات المُتحدة 
الأمريكية. وقد توالت حلقات تاريخية أخرى» وتعاقبت المدارس 
التي أقَلّمَت بشكلٍ نهائي التجرّد في إطار بانتيون الفن (ولم ُخطئ 
الأسواق في ذلك). كما بدت مهارة فن الرّسم هذه اليوم» شرعيةً 
بشكل كاف (1994 ,لصققهه8) . 


وفي الواقعء بقي التجرّد بشكل كبيرء إحدى الممارسات في 
التصوير. والصورة المُمائلة بشكل أوتوماتيكي (الصورة الفوتوغرافية» 
والسينماء والفيديو) لا تؤدّي إلى ذلك بشكل طبيعي؛ بحسب تحديد 
المفهوم. كما يُلاحَظ أن الأعمال الفوتوغرافية أو أعمال السينما سعت 
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إلى تحقيق ذلك. واستطاع هذا الواقع أن يكشف عن تأثير مُتعمّد 
ومُعترف به حول فن الرّسمء. كما في الحركة التي ينعتونها عن وجه 
حَق بالتصويرية في فنّ التصوير الفوتوغرافي» أو منذ وسط القرن 
العشرين» من خلال تعدّدية الأفلام المُجرّدة (وصولاً إلى التقنيات 
المُتنوّعة جداً) (2007 ,هدة5ة8 :1985 ,تساعنا1) . 


2 هَل تبقى الصورة المحرّدة صورةٌ بعد؟ 

إن قمنا بتحديد مفهوم الصورة بالمرجع. كما في هذا الكتاب» 
لآ يكن إذ تفخل التجزد » يدتبا إحدى ميزاتها. ويُمكن أن تنشّل 
أن يستوحي أعماله من البّقع التي لا شكل مُحدّداً لهاء والتي يُمكن 
أن يراها على الجدران؛ إلآ أنه أضاف أنه لا بُدَ أن يستخرج منها 
فيما بعد» أفكاراً عن أشكال تصويرية» لأنْ التجرّد أمرٌ بديهي» كما 
أنه لا يُعبّر إل عن نفسه. وتحديداً أكثرء عندما تُصبح الصورة 
مُجِرّدةٌ تفقد واقعها المزدوج (ص 0 وهذا ما سماه وولهايم 
(1987) قُدرئها على الرؤية المُزدوجة (دمتعتسطسم) : وهو أن ترق 
الصورة كشكل : تشكل وسطع فى الوقت عينه. وتُعتبر الصورة المجرّدة وقبل 
كُل شيء على أنها سطحٌ ما؛ رع لتفلان في يعض الأحانا كوم 
مادياً (مثلاً من خلال لصق مواد ميختلفة, وحبتى أغراض كما هي)؛ 
متنا نلقيح الاسياء أكثر حلى الطبيعة النادنة فى ,سطحها. ٠‏ وفى بعض 
الصور المُختلفة. 0 يتخطى شكل لمع 07 العمل 
كل المنطقة (1961 ا (12ه-811) » حيث يتم توزيع الطلاء 
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كما إن تصطالم لزه في هد ذاه ومتويعيب لضيو لمكن 
أن تشير عبارة "الصورة المُجرّدة' إلى أمرين - إِنْ قبلنا بشبه 
الضديدة (ع:0ملاءاه) هذه. يُمكن أن يُقصّد بذلك التجرّد عن الشكل» 
وصورة ترفض تصوير أي شيء: ويُمكن أن يُقصَدَ به صورةً تهدف 
إلى تمثيل محتوى مُجرّد (وهذا ما لا يفترض بالضرورة هذه المرة» 
أنها ترفض عمليّة التصوير). ولا شَكُ فى أنه من المُمكن أن تعنى 
هذه العبارة» هذين المُصطلحين في الوقت عينه» كما كان الأمر 
كذلك تماماً في الحركات التي أسّست التجرد في الصورء وخضوضاً 
التسلطية, وقد حاول البعضص أن يجدوا مكاناً لهم ' بين هذين 
الجانبين" على مثال فتاني مدرسة '”5زموم 6 1056016" في أربعينيّات 
القرن العشرين». ولم تشأ أن يتم نعتها بالتجريدية» بل بأنها "غير 
تصويرية"؛ إذاً لا بد من القول إنّه في إطار التُعبة الحرةٌ بالألراد 
على سطح اللوحةء يُمكن أن يظهر شيء ما (مشهداً مثلا) ٠‏ لم يتم 
تصويره بشكل دقيقء إلا أنّه نَمْ إنشاؤه بواسطة الصورة؛ لسر 
صورة عن شيء في العالمء بل صورة نوع جديد يُضاف إلى العالم 
بواسطة فنّ الوّسم. وهذه هي حال الصور المُتحرّكة المُجرّدة في 
أغلب الأحيان» التي نادراً ما تفقد كُلَ علاقة مع أي تعبين مُمكن. 


وعدّل ظهور فنْ الرّسم التجريدي بشكل قاطع؛ ونهائي لا 
شكء الفنْ التصويري» وكذلك علاقتنا بالصور. وفي غضون قرنٍ 
واحدء أضحى الجُجمهور العريض مُعتاداً على هذا النوع من الأعمال» 
وحتّى على مفهوم التجرّد العام (الذي 3 تم العمل عليه في مجال 
الفنّ» فى اتجاهات كثيرة أخرى» من 5 (211592 تستصتص إلى 
القن المنهو » هروراً بالواقعية الجديدة). أنا التانين الذى تمكن أن 
الصه يشكل أكثر .فى ما علق بالعوي» فهو أن ذلك سهلنا نكاد 
الرجوع إلى الماضي + على النظن اللرسم بحسب مسناحته أكثر منه 
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في إدماج التجرّد والتصويرء ولكن يمكننا أن نعتبر لجوء الصور من 
خلال بعض الاستعمالات "التافهة" » إلى خصائص تجريدية بصرية» 
مُعبّراً أكثر ؛ ذلك أنه يدعها أن جد اليوم العديد من البرمسستات» 
مكار جداً في قسم منهاء والتي تسمح بجعل أيّ صورة مُجرّدة » 
حتّى وإن كان أصلها أفوتوغرافياً بسع خاصء. وذلك من خلال تغيير 
لونها أو اختطبهاء .. اإلع: 


5. الصورة المتحركة 

نحن تُدرك العالم وكأنه في تخيّر مُستمرء وهذا لقب 
الخركة عن بين تسميات الخرئ (ض 275 إلا أن العيور ولفترة 
طويلة» لم تستطع أن تُعطي عن هذا التخبّر المتواصل سوى ترجمةٌ 
انٌفاقية جداًء ذلك أله لمحيكن بوسيعها أن تنقّلهى ولم يكن بإمكانها 
سوى أن تُمثّله بطريقة غير مُباشرة. كما شكل أيضاً اختراع الصور 
المتحرّكة فى ذاتهاء والمزوّدة بقدرة خاصة على التغيير (الحركة)» 
تشبيراً أسادا في إطار علاقة الصور ومُشاهديها بالعالم. 


1.5 الاختراع التقني 

لم 0 هذا الاختراع فورياً؛ فقد كانت له تردٌّداته» و" مُحاولاته 
وأخطاؤه". إلا أنّه كان سريعاً على المقياس التاريخي: فقد استغرّق 
أقل من قرنٍ واحدء وهو القرن التاسع عشر. وبخلاف المنظور (الذي 
أوجده الفئانون والمنظرون»»؛ والتجرّد (الذي تم تعزيزه في المجال 
الفئي بشكل مٌُحض)» جاءت حركة الصورة نتيجة اختراعات مُتبايئة 
وتنظيرات عله بحتة (2004 ,16ؤأه006). وتعلقات النتائ تج الأولى 
خصوصاً بمظاهر ثانوية فاذكياً عن النشاط الاجتماعي» مثل 6 
وتشكل منظرة الأزوال (عممء15لةدعطم) التي وضعها جوزيف بلاتو 
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(نجوء)ة1ط طوءده) عام 2 وبشكل ظاهرء الأصل الذي ينسب 
إليه سادول (نا52440) اختراع السينما - إلا أنْ ثمّه أجهزة كثيرة 
أخرى من الزوتروب (2002086) إلى منظار الصور اللفافة» والتي 
تقوم جميعها على مبدأ التتابئع نفسه: يقومون بجعل الصور تتتالى في 
المكان نفسه؛ في عمليّة عرض أم لاء وهي صورٌ ثابتة» تمثل 
وضعات مُختلفة للشخص ذاته. ويجب أن تكون هذه السلسلة 
المتوالية سريعة جداًء وأن تكون الوضعات شبيهة بعضها ببعض» 
فيتمٌ خلق شعور بالحركة لدى المُشاهد. من خلال اللجوء إلى 
مفعول ال فى. وكما سبق أن رأينا ذلك (ص 29. ص 69)» هذا 
يعنى أنه 5 حالات جيّدة من تسلسشل الصور المُتتالية) تُشبه هذه 
الحر>ة الظاهرة بالنسية إلى 'الحين» الجركة الحتيقية 


ِنْ فكرة أن اللعبة» وبشكلٍ عام بعض آلات الترفيه»ء شكلت 
أولى أرضيّة للتحقيق ذ فى الصورة الشركة واشعارهاء لم انقنع 
بالجهود المطلوية كي يتم + أحذها على محمل الجَد في بداياتها (راجع 
قصّة «ناهإناهز[ ناك 501216» لبودلير (26ئةاء8200)). ولكنء. و بشكل 
مُتناقض » انطلاقاً من تنظيم الترفيه من الناحية الاجتماعية» في 
المجال الخاص» كما في المجال العام كان سن الممكن أن يتطوّر 
بشكلٍ سريع نوعاً ماء النموذج الأهم اجتماعياً والمرتبط بالصورة 
المعددكة وهو السينما. بالتأكيد» وقبيل انتهاء القرن التاسع عشرء 
قام المختبرون والعلماء بدراسة نظرية ونظامية حول تمثيل الحركة» 
إلا أن قصديّتها لم تكمُن في تقل هذه الأخيرة» بل بالعكس». في 
تحليلهاء كما فى السِلسلات الشهيرة لتحليل الحركة تصويريا 
(فافام هف م0 هن عند مويبريدج (2)311/511086) هندر يكس 
(1975 ,قكاء1565011) وماري (لا331): ومعاونه ديمينى 
(لإقلعدكء12) (2001 ,مجع :1999 ,1997 وللمصصة11). وفد أعر 58 
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ماري بشكل خاص وفي أكثر من معرض عن اهتمامه القليل بنقل 
الحركة كما هي» لأنها ومن حيث اكتفائها بنسخهاء لم تكن تسمح 
لا بدراستها ولا بفهمها. وبالتالي» فإنَ ربط الطلب الاجتماعي غير 
العلمي» بلعبة ما وعرض ماء وبمسعى علمي ماء وبتحليل الحركة. 
هو من أذى في تسغيتات القرن التاسع عشر إلى اختراع العديد من 
الالات التي تسمح برؤية صورة تتمتّع بحركة خاصة» إن كان ذلك 
من خلال عينية ماء أو من خلال عرض على شاشة ما ,همة©) 
(1993. وفي السنوات الأولى» أدذّت صالة السينما إلى عرض أنواع 
من العروضء المُختلفة جداً عمًا تُسمّيه اليوم السينماء وهي قريبة من 
المسارح الجؤالة (2008 ,غ1ماهع62002) . 


ونحن نعرف التتمّة» وهذا الاختراع الذي قدّمه أحد المحرّكين 
الأساسيّين على أنه "من دون مستقبل ' » سرعان ما سيجد لنفسه 
واحداء بفضل الاستثمار فى المجال الترفيه والمعلومات» حيث 
شكلث السديننا بعد الروايات المُسلسلة والأخبار اليومية - وهي 
اختراعات أخرى في القرن التاسع عشر - نُسختها الأكثر نجاحاً 
وشعبيةً. لقد حوّلت السينما الصورة المُتحرّكة إلى شكلٍ طبيعي 
للصورة. كما أنْ الاختراعات اللاحقةء» وخصوصاً الفيديو (التماثلي 
والرّقمي) فلّم تقُّم سوى بزيادة الانتشار الواسع للصور المُتحرّكة. 
ومع النتاج الأوتوماتيكي الخاص بالمنظور ونهاية التصوير الضروري». 
انتهت هذه الثورة الثالثة والكبيرة من تحديد علاقتنا الحالية بالصورة. 


5 تصوير المتحرّك 


كان من الممكن تصوير الحركة. ولخي ينيك ضار في 
الصورة الوحيدة والثابتة» وخصوصاً في ذ فنْ الرَسمء ولكن أيضاً في 
التصوير الفوتوغرافي (ص 265). " اللحظة التي تفرض نفسها' 
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و"اللحظة السانحة" و"اللحظة الحاسمة' هي في مجملها مفاهيم 
ترفض الفكرة القائلة إِنّنا يُمكن أن ننقّل المادّة الأساسية فى حدث 
ما بوكدللف» تقكراته اللخاصة» مح خلال نظرة ومعيقة». كتف معناف 
أو بشكل أفضلء» روحيّته. وفي سجلّ مُختلف تماماً» كانت بعض 
الأجهزة النموذجية التي تعود إلى القرن التاسع عشرء كما البانوراما 
ونسخه (وخصوصاً ديوراما داغير)» تنتج صوراً ذات أحجام كبيرة 
جداًء وتتيح للنظر أن يراها بسُرعة في الزمن :1980 ,مهقصمماء0) 
(1993 ,4معمده©؟ من دون أن تتغيّر هى نفسها (فقد كانت مرسومة 
في مُعظم الأحيان»؛ وكانت تُعطي تجربةً مُقترنةٌ بالوقت» وهي 
تتضمّن تغييراً مُعيّناً؛ كما تمّ تقريبها في معظم الأحيان من السينماء 
التى تُشكّل إلى حدٌ ما أحد 'أسلافها" ,والوةط :1999 ,#شهطء041) 
(2000. وبشكل مُتلازم» لوحظ في أغلب الأحيان أن اختراع وسائل 
نقل سريعة أّر أيضاً في الوعي الإدراكي في القرن التاسع عشرء وأنْ 
هذه الأجسام المُتحركة غيّرت بشكل بارز إدراك المناظر في جعلها 
مُرتبطة بشكل أوتوماتيكى بفكرة التأمّل :1977 ,طعقناطاء«اتطء8) 
(1997 ,لإطعلعز1 1991 ,لهت :2007 ,1989 ,لال , 

ولكن الصورة غيّرت بشكل جذري أكثرء وفوري أكثرء إدراكنا 
للحركة» وذلك ليس فقط من خلال قدرتها على مُعالجة تمثيل 
الوقت المُرتبط بالفضاءء بل أيضاً على إنتاج زمنية جديدة وليّنة. 
والوقت الفيلمي (أي ذلك الذي نشعر به وكأنه مُرتبط بالأغراض 
والأحداث التي يتم تمثيلها في الصورة المُتحرّكة) قابلٌ للتعديل: 
ذلك أنه يُمكننا إبطاء أيّ حدث أو تسريعه» فى نسب متغيّرة ومُهمّة. 
ويُمكننا تقديمه 'مقلوباً"» أي من خلال التظاهر بالعودة في الوقت 
إلى الوراء»ء على الرغم من أنْ ذلك نادرٌ؛ ولنقّل بشكلٍ خاص إِنْ 
هذه التعديلات يعيشها مُشاهدوهاء لا كاتّفاقات محضة»ء بل كصور 
عن العالم المرئي» لا بأس بواقعيّتها. كما قام العديد من التُقاد 
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والمنظرين حول السينماء وخصوصاً في الحقبة الصامتة - حيث 
كانت هذه التعديلات خُررّةٌ أكثر» فلم يكن عليها حَلٌ مُشكلة انقلاب 
الموسيقى التصويرية - (508 08846) بإظهار هذه القّدرة التي كانوا 
يعتبرونها وكأتها صادرةٌ عن خالق (2010 ,قهقعتا2 :1946 ,صنعنوم8). 

ولكن الجديد البارزء من الناحية الإدراكية والفكرية؛ الذي 
جلبته السينما؛ يكمن في تعميم التوليف». وفكرة ربط ضور قد تكون 
متباعدة بشكل 1 كنا ملمَين بعض الشيء ء بتجربة الحركات المسرّعة 
أو المُبطأة مع أسلاف السينما - إلآ أن لا شيء حَضّر لهذه التجربة 
حيث تحل الصورة فجأةً مكان الأخرى». من دون تحذير سابق» ومن 
دون انتقال» وعلى حساب صدمة بصرية صغيرة» في كُلّ مرّة (ص 
2). ونحن اليوم مُعتادون على ذلك بشكل تامء وكان على 
المشاهدين الأوائل أن يتغلبوا على الكثير من الأحكام السابقة» 
والمخاوف وحبّى الكثير من الصعوبات الإدراكية والفكرية الحقيقية 
ك0 نتقبّل فكرة أن العربة يمكنها أن تأخذ مكان الفراشة» والسطح 
القريب» مكان السطح الإجمالي ©ا6صعدم'4 هدام). أمّا النوع الآخر 
من كل الصورء ورفرفتهاء وإيقاع ظهورها بشكلٍ دائم» فقد تم 
تضخيمها بواسطة نوع آخر من وسائل الإعلام» وهو التلفزيون إلى 
جانب ممارسة تغيير الأقنية باستمرار (2382128)» التى استقرّت منذ 
ذلك الوقت - والتي تشكل في عُمقها تجربةٌ *تفاعلية' في التوليف» 
جدّدها انتشار الور على الإنترنت من خلال أنواع ا لما تشعاف: 
باختصارء وفي غضون قرنٍ واحدء لم تُصبح الصورة مُتحرّكة 
فحسب» بل مُتلاشيةٌ أيضاً. 


6. المصائر الحالية للصورة 


00 التقنية بكونها 0 اباك > ل 3 
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التصوير 07 (اسمٌ ال ا بها نبها 
حد ذاته» مع لور 86 والمتكلم» والألوان» والأخباء 
الكبيرة» والنقئش البارز وكلٌ هذه الأمور). وأخيراء كان التلفزيون قل 
حَدّد نظاماً حديثاً للصورة : المُتحرّكة في ذاتهاء والتي تجمل نسبة 
مُمائلة عالية يُمكن أن تن تنتشر بشكل فوري وبشكل كبير - وهي دوماً 
مزودة بإطار ممستطيل. ومن دون أن تُعيد طرح هذه المعطيات» 
جاءت تقنيات جديدة لتُعفّدها وتنوّعها. 


1.6 'صورٌ جديدة"؟ 


وئّمة سجلان ع الاختراعات تمتّعا 2 خاص من إمكانية 
الرؤية والاهتمام. وَل الفبدير الذي يُشْكل في الأساس الجزء 
المُضاف إلى التلفزيون (فلم كن هذا الأخيو ليعظون دون اكاب 
تقنية قراءة تسلسّلية لكُلّ صورة» على الرغم من سُّرعتها العالية). 
ولحرويفي اطاو اسيماك العديو يشكل تلفزيوني» فهو لم يُشكل 
ابيا تقريباء مضو اكغبار عخمالي :وشكلي». ولكن قالظ وسيلة 
ازدواج ونشر خاصّة بالعروضء. والمنتديات» والريبورتاجات» ودون 
شك الأفلام. 


ولكن ثمّة بعض الاستثناءات» المذكورة دومأء كما فى فرنسا 
مئلاً. نذكر فى هذا السياق استثناء جان - كريستوف أفيرتى -0688) 
(وأععة عطومكتعطك (1991 ,أعنونا0)» إلا أنْ تأثيره كان محصوراًء 
ولم يحظ سوى بالقليل من السّلالات المُباشرة. ولم يثبت الفيديو 
قُدرته على تجديد شكل الصور أو طبيعتها إل فى حقل اجتماعى 
آخرء وهو حقل الفن. فما يُسمّى بمُصطلح عام فنّ الفيديو (أو في 
الإنجليز ية غ216 71060) ,أعناع 10 :2001 21 :19903 ,نتاملاع8) 
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(2002» يُغطي بطريقة التباسية نوعاً ما في بعض الأحيان» كُلّْ تجارب 
الصور التي تلجأ إلى التقنية الفيديوغرافية. لك بشكلٍ خاصء في 
سبعينيات القرن العشرين» أنه تم تصنيف أعمال بغة بواسطة 
الفيديو تحت هذه الفئة» ولكنها لم تكن تتمنّع بأي ميزة بصرية يُمكن 
أن. تُميّزها حقاً عن تسجيل سينماتوغرافي. وبحسب تاريخ فنْ الفيديو 
فقد بدأاستعماله مع التسجيلات التي تمّت على نظام 
بورتاباك (0:18521©) للتسجيل من ماركة سوني ((إ502) حوالى عام 
5 (على يد نام جون بايك. وفريد فوريست (ووعده2 ل0ع:1) بشكل 
خاص)ء إلآ أنْ هذه التسجيلات لم 58 تُغيّر بالضرورة شكل 
الصورة المتحرّكة؛ وفي أغلب الأحيان كانت قيّمة خصوصاً للخفة 
النسبية المُتعلقة بوسائل التصوير» والتى جعلت الفيديو 106120156 19“ 
”8هزمم اج (تلك الذاكرة التى أصبيحت قن القبضة) (1981 ,أعناعنا10) . 
ونبدأ بالحديث عن فنّ الفيديو عندما استعيل وجوهاً خاصّة بهذه 
التقنية في الحقيقة؛ مثل مَرْجٍ الصور (بأشكال متنوّعة؛ مثل 
الترصيع). وخلق تشوّهات خاصة من خلال اللعب على ممختلف 
ثوابت الصورة (اللون» والمسح. والتباين. . . إلخ) وحتى إنتاج 
صور من عَدَم (وانطنه »«ه) ("الضبّة' في الفيديو مثلآء ونُسخهاء 
عندما يتم إعادة العمل عليها)؛ وفكرة ألا يكون طول التسجيل 
محدودا بطول تسجيل بكرة الفيلم. 


وقد انُخذ الفيديو وفنّ الفيديو» مظهراً جديداً كُلْياً مع اختراع 
ثانِء هو اختراع الصور الرقمية. فقد ضحّمت هذه الأخيرة الإمكانات 
الجمالية الخاصة بالفيديو - ولكن ليس من دون تغييرها بدقة بشكل 
عابر. وبالنسبة إلى المُشاهدء لا تختلف مُشاهدة الفيديو 'التمائلي' 
عن الفيديو الرقميء لأنْ صورة الفيديو وفي كُلَ الأحوال. تأتي 
نتيجة كسح تسلسّلي للشاشة. ولكن بالنسبة إلى صانع الصورء لم 
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تعد الاحتمالات مُتشابهة : فالفيديو الرقمي يُزيد بشكل كبير احتمال 
التنقيح والتعديل» ويزيد الشعور بالسيطرة على الصورة (غير المُجدي 
أحياناً) فيما كان الفيديو 'التماثلي": وتحديداً لأنّه لم يكن بوسعه 
حقاً خداع تسجيل الوقت» يُحافظ على صلةٍ فورية أكثر مع مُعطيات 
العالم الطبيعي. وحول هذه التّقطة بالذات تركّز جزءٌ كبير من 
النقاشات الأخيرة التى تتعلّق بهذا الوسيط. وذلك إمَا للتأشف على 
كبا سوه كبر هن تيل الوقت هذاء والخاصية المُتعلّقة بعلم 
الكائنات والتي» إلى جانب الأفلام القديمة التي تستعمل الفضة تقنيا 
كما مع الفيديو التمائلي» تم ربطها بهاء إمَا وبعكس ذلكء للتفاخر 
باحتمال السيطرة شبه التامّة على الصورة الأوتوماتيكية» والتي تمّ 
التوصّل إليها أخيراً (2001 ,طءة:84320). ويبدو واضحاً أن هاتين 
الأيديولوجيّتين الجماليّتين مُعدتان للاستمرار» الواحدة كما الأخرى. 


"ويقوم الاختراع» والشكل الثقافي وأنماط التوزيع والاستعمال 
[الخاصة بالوسائط الرقمية الجديدة] على مجموعة من المفاهيم التي 
تُعيد النظّر في سلالة المرئي والجمالي على ضوء سياقات جديدة. ' 
(2001 ب6ك8000810). ويُعتبر الرقمى فى أغلب الأحيان نظاماً مرئياً 
دنا حديدا: وتقان] نقد للسيتداء والقيديو» والصورة الحاسوبية. 
ومُعالجة النصوص. كما نجد في الواقع» الكثير من الأعمال منذ 
عشر سنوات» أو خمس عشرة سئة التي تستعمل أشكالاً مخلوطةٌ بين 
البصري» والكلامى» والمكتوب» والموسيقى في الوقت عينه. وهذا 
ما كان ينطبق ا سلسلة أفلام جان - لوك غودار حل (5)ء:1115101 
كوك  1986(‏ 1998)» والتى بدأت قبل انتشار التقنيّات الرقمية إلا 
آلها شيق أن توقعت دعقي وهذا ما أصبح منذ عشر سنوات» 
النظام الطبيعي في العديد من الصور. وكما تستعمل "قطع' 'الفنْ 
المُعاصر" في أغلب الأحيان» ومن الآن فصاعداًء تقنيّات مخلوطة» 
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المُتحرّكة» والهندسيات. ويُمكن للصور فى معناها الأصلىء أن 
تعتمد على أنظمة مخلوطة ومُتغايرة. ويكفي أن ثفكر في تعميم ما 
كانوا يُسمّونه في السينما "التوقف عند الصورة' ؛ تلك الحركة التي 
كانت مُخصّصةً منذ عهدٍ قريب (سبعينيّات القرن العشرين) إلى 
لجللي الأفلام» باتت اليوم جزءاً من يوميّات هواة ال 066ه11املا 
وبرامج أخرى من ال «مةؤمستواتة2 . إِنْ ' الصور الجديدة" هى 


6 هل هذه نهاية تفرقة الأوساط؟ 


يُمكن هُنا أن نتساءل إن غيّرت هذه الاختراعات التي تعود إلى 
نهاية القرن العشرين» علاقتنا مع الصورة بشكل عام (وليس فقط على 
الصعيد "المحلي' المُرتبط بالإنتاج السينماتوغرافي والتلفزيوني» 
والمُهم من الناحية الاجتماعية لا شكَ). وفي هذا السياق» ما نطرحه 
من بين أمور أخرى. هو مسألة الفن. فقد سبق للسينما أن دحرت 
جذياء التصديفات القديمة بشأن القنون: وبُعيد ظهور السينماء كاتوا 
يتكلّمون عنها باستعمال عبارة "الفن السابع ' (1921 ,40ناهة©)؛ ولكن 
كان لا بُد من انتظار حوالى قرن واحدء كي يتمّ الاعتراف بها حقيقة: 
على غرار التجارب التي تم تخصيصهاء في المرتبة الأولى» وبالئّظر 
إلى قدمهاء إلى فنّ الرسم. إلآ أن هذا الأمر لا يخلو من الالتباس. 
بما أن المؤسسة السينماتوغرافية هي ذات طبيعةٍ صناعية وتجارية» 
والتي حتى تاريخ قريب» كانت تظهر غريبةً كُليَاً عن مجال الفن 
(2009 ,ناه02]6) :2007 ,أههمصسسة). وعلى امتداد عشرات السنين» كان 
هناك فئانون أعدّوا أفلاماً خارج حلقة النشرء والإنتاج المُعد للعامة» 
فأوجدوا شبكات نشر خاضة؛ ولكن السينما بشكل عام لم تكن 
تطالب بالاعتراف بها كنوع من الفنون» على غرار البقية. 
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السينماء المُتحف 


ساهم الفيديو والرقمية كثيراً بنقل هذه الحدودء أو بالحَدَ من 
تباعدهاء لأسباب اقتصادية» وتقنية» وجمالية في الوقت نفسه. إن 
استعمال وسائل الفيديو أقل كلفة بكثير من استعمال الوسائل الخاصة 
بالفيلم. كما تُحْفْض حَفَّة الأجهزة عدد الأشخاص المطلوب 
للتصويرء بشكل كبير. ومنذ أواسط سبعينيات القرن العشرين» كان 
بإمكان شخص وحله. مُزوّد بجهاز كاميسكوب (6ه082065608) قابل 
للحمل وسهل الاستعمال بما يكفي» ومُسجُلة صوت صغيرة من نوع 
ناغرا (2ع113): أن يقوم بتصوير فيلم دون مساعدة - شرط أن ضع 
بحدٌ أدنى من السيطرة على الجهازء وهذا ما لم يكن صعباً كثيراً. 
وكانت عملية التوليف. وتسجيل الأصوات (معقع«ته)» أو بيشكل 
عامء العمل الذي يلحق التصويرء عمليّات مُعقّدة بعض الشيء» 
وهذا ما كان يستلزم تدخّل الاختصاصيين. وحول هذه التّقطة 
بالذات» فقد قام الرّقمي» وخصوصاً تطوّر الحواسيب الشخصية التي 
زادت بنسب كبيرة» الثقافة التقنية عند كل فردء بتغيير الواقع مرَةٌ 
أخرى. وكذا أصبح بإمكان أيّ شخص (على الأقل في البلدان 
الئريّة) أن لجز وعده عملا تفكن ضور متحرّكةء من المشروع 
إلى المُنتج المُنجَزء وأن يعمل مُجِدّداً على التفاصيل. وفي الحقيقة» 
هذه هي القاعدة الذهبية في كُلّ مدارس الفنون. 


إنَّ هذا الأمر لم يخلّ من النتائج على إعادة التوزيع الاجتماعية 
للأدوار بين الفئان» والمُخرج السينمائي» والكاتب» والمُخرج 
(2000 5-5-5 وعلى تحديد الفن المرئي. ومنذ قرابة العشرين 
عاماً. ومتاحف الفن تُخصّص أكثر فأكثر مكاناً خاصًاً بالأعمال التي 
تنضمن صوراً متحرّكة - لدرجة أنّها لا تعلّم دوماً وبشكلٍ جيّد» 
كيفية إظهارها (2002 ,نهنة2). وهذا ما اشطة التحافة (علم تنظيم 
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المتاحف) (عنطمدئع1560ات2) الحديثة» في الواقع, أن شوم خطرين 

فى الوقث نفسةة من جهة» استقبال "السيتما" ألخيراً» وبكل 
تجديذات:: الصناعية؛ والحرفية» والتجارية» والفنية» وكانت في 
بعض الأحيان مُلتبَّسَة؛ ومن جهة أخرى». عرضها على غرار سائر 
أعمال الفئانين التي تمّ إنجازها على سنادات تقنية» مثل الفيلم. 
والفيديوء والرُسومات الحاسوبية. ويبدو أن الوضع اليوم أصبح 
مُبِسَطأً.بعض الشيء. لأنه لم يتم إيضاحه حقيقةٌ (2009 ,نتعطءصة) . 
ما بالنسبة إلى الأعمال الجديدة» فيسمح مفهوم "التركيب" الذي 
يُمكن استعماله فى كُل السياقات» ومن الآن فصاعداًء بإظهار كل 
أنواع الوسائط بالتساوي في المتاحف» ومن دون أي مشكلة فكرية 
خاصّة. أمّا بالنسبة إلى الأعمال التي تعود إلى القرن العشرين» فهناك 
الكثير من الحلول المُمكنة» والتي يُمكن أن تكون جميعها مُهمّة - 
فإمًا أن تُعاملها مُعاملة الأفلام» ونُقدّمها بحسب الجهاز الشرعي في 
العُرفة المُظلمة»ء أو بعكس ذلكء. أن نضِمّها إلى فئة الأعمال 
'المُعلّقة"» من بين أعمالٍ من نوع آخر ومادّة أخرى. 


هل هذا يعنى نهاية التفرقة (الاجتماعية) بين المساحات التى 
تر لها السورة؟ بالتاكية لك وسشغطي حت النن اللخاصير أفدادا 
كبيرةً من الزوّار يُمكن مقارنتها من الآن فصاعداً مع الأعداد التي 
تقصد دور السينما - إلا أن المعرض يبقى محصوراً في مكانٍ واحدء 
فيما يُمكن عرض الفيلم بشكل متوازٍ في عشرات أو مئات الأماكن 
المتنوّعة. ولكن؛ وعلى الرّغم من التغيّرات العميقة التي عرفتاها منذ 
عقدين» تبقى السينما مُكرّسةً بعدء ولفترة طويلة» لا شك» لنشر 
الأعمال التي تحوّلت إلى الدراماء والموجودة في حجم قديم 
(وخصوصاً من حيث المُّدَّة: ما يُقارب الساعتين) تُحدّده في الوقت 
عيكد» العيذازة: وغاذة واسكة عيداء حول القذة المقيولة اححماغياً 


233 


ها 
وسسكسصمير 


لغايات ترفيهية. ولكن إن بدا أنْ المتحف يستقبل السينما بشكلٍ 
جيّدء فالمؤسسة السينماتوغرافية تقوم بذلك بشكل أقل إلى ما ١‏ 
نوايةة. في جاايتملق ,اعمال بالفكافين. الي انا هن لفبنها بمحصورة 
جبّداً في المتاحف. أمَا الدور المهم الذي تؤدّيه الإنترنت فيكمن في 
إنتاج أعمال أخرى». هجينة أكثر (التركيب, والأداء)ء وشبكات 
أخرى» لدرجة أنْنا نجد حركة النشر الأكثر كثافة. 

الصورة الشعبية ونهاية الصورة 

ظهرت فكرة 'حضارة الصورة" منذ ستينيّات القرن العشرين مع 
توسّع انتشار السينماء وخصوصاً التلفزيون» الذي كان يبدل المعلومة 
البصرية (والشفهية) بمعلومة مكتوبة حول العالم ,تهمموتطعابص) 
(1969» ويجلّبٍ مصدر صور جديد شبه دائم» ومُتاح على المُراد. 
وكان يُشير تعبير "حضارة الصورة' أوَلاً إلى الشعور باجتياح تقوم به 
الصور. والشعور بكليّة وجودهء ونقله بشكل مجنون؛ كان المنظرون 
الأوائل (ماكلوهان (مهطسآء]8)؛ 1967؛ ب. شافير (50626862 .5) 
70 1972)) يلفتون النظر أكثر إلى أنواع التواصل الجديدة التي 
كانوا بيجلبوتها» إلا أن فكرة الفقافة *الشعبية" كانت سائدة آنذاك, 
وهذه الفكرة الساذجة والعقيمة حول تدقق الصور التي قد نغرق فيهاء 
لم تختفٍ أبداً بشكلٍ كامل» وهي تعود للظهور بشكلٍ دوريء دون 
أن تجلب أي استنتاج كان - والسبب الوجيه في ذلك يعود إلى أن 
المُصطلحات موضوعة بشكل خاطئ (كما يُذكرنا بذلك بريتون 
(دماء:8)ء 2005 بشأن التلفزيو ن). 

وفي الواقع» ليست كميّة الصورء حتّى الضخمة» وهذا ما 
أصبتيت عليه البومه التي قد تمكنت وحدها من تغيير علاقتنا بالصور 
بشكل عميق. وتُشير إلى مقياس علم الكائنات والمقياس التاريخي» 
أنّ مآ هو جديدٌ حقاً منذ النصف الثاني من القرن الأخيرء هو برأينا 
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الشخصي أمران: سُرعة ظهور الصور (وربّما أيضاً ااا وَعَيدا 
أقلّ تأكيداً) من جهةء والتردّد البارز أكثر فأكثر إزاء قيمتها المرجعية» 
من جهة أخرى. كان أسناسن النقطة الأولى موجوداً في الدراسات 
حول وسائل الإعلام ؛ ذلك أنّه لا يُمكن لهذه الأخيرة أن تصمد إلا 
إذا تغذت من خلال تذفق دم يتجدد باستمرار بجزء منه (وإن 
كانت هذه الوسائل تقوم بعمليات إعادة تأهيل ضخمة» وتعمل كثيراً 
بالتكرار). لن نُصِرَ على هذه الفكرة» إذ يُمكن لكل واحدٍ اليوم أن 
يلج في بيته إلى مئة قناة تلفزيونية أو مائتين» وإلى كُلَ أنواع تدقات 
الإنترنت. ولا ننكر أن ذلك غيّر بشكل كبير علاقتنا اليومية والحميمة 
بالصورء وفي العديد من المجالات. لقد عوّدنا تغيير 0 
التلفزيونية وتصفّح الويب على طريقة نظر سريعة جدآء لا يُمكن. إذ 
صح القول. أن نعتبرها النظر بشكل دقيق. 0 
ا الكراقرة باسعسران لجر يشاة: .وفن في الواقع ؛ تمكن أن يشلق 
ذلك تأثير نوع من الضبجة من دون هدفيّة مُحدّدة ولا هيكليّة واضحة. 
إن الصورة المتدوكة بشكلٍ خاصء والتي لطالما وُضعت خارج 
متناول هذا الترويج المتسارح والذي لا يتأثر بصعوبة صناعته ولا 
كلفتهاء أصبحت شبه مجانية» وباتت تُشكل من الآن فصاعداً. جوءا 
من الأشكال المُبسّطة الخاصة بالصورة. 


ولعن :ذلك تشكل ثناينة الجسماعية قصيرة يعن الشى + لأثه ما 
من تجربةٍ حقيقية عن هذه التدفقات لا تقوم على انتقاءء وحتى 
أوَّليء وتفكيرء وإِنْ كان غير كامل. فلا شك في أن مهرجانات 
الأفلام التي يتمّ إنجازها على الهواتف المحمولة لا تُقَدَم الكثير من 
الروائع الخالدة» إلآ أنّها ليست أكثر أو أقَلَ إبداعاً من برامج السينما 
في مراحلها الأولى. على الرّغم من أنّها أنجزت على أيدي 
مُحترفين. كما يبدو لنا أن التجديد الجذري هو ذلك الذي يميل إلى 
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المزج» وحتّى في بعض الأحيان. إلى نوع من عدم التمييز بين 
وسائط الصور وموادها. إلآ أن ذلك لم يعد بالأمر الجديد. لأنَ 
الحركة الأولى التي يُمكن أن نميّزها في تاريخ الفن هي تقنية اللصق 
(فقد وضع بيكاسو في إحدى لوحاته التي تعود إلى عام 1912» قطعة 
من غطاء طاولة من القُماش المُشْمّع)'". أمَا الأطباق المكسورة .التي 
كانت وراء شهرة جوليان شنابل ([266ضطء5 2ونأت3) (ص 2)254 فقد 
كان لها أسلافها في العقد الأوّل من القرن العشرين» مع لوحة 
اا 1وكة”! عل اوناع 82 ل إيفان بونيي (لزإصناط هة1) (1919) أو عمله 
بعنوان (©3559اط عآناه8): (1915). من الطين» المُلصّق على حْشّب 
مدهون (1975 ,/إ12©) . ّ 


قد تمّ اقتراح العديد من مُحاولات ترتيب الأنظمة المُعاصرة 
للصورة وفهمهاء وذلك منذ عشرين أو ثلاثين عاماًء وفي مناح 
مُتنوّعة جداً. وكان ثمّة أسف على حسارة مهارة الأقدمين» وخصوصاً 
مهارة فنّ الوّسم المُقلّدة بشكل تام (1983 ,5نه1©). وكان بالإمكان 
القول. وبحنين أقلء أنْ معيار التشابّه الذي هو في أساس فكرة 
التماثّل» يترك مكانه من الآن فصاعداً للمشابهة؛ التى تتميّز عنه 
بكونها لا تستلزم أصلاً تنقل غنة 30019 :86000142 كما كان 
بالإمكان اقتراح تصنيف الصور الفنية بحسب قيمتها التوثيقية بشكلٍ 
محض » أ يعكن ذلك بحسي اللّعة التي تزيطهنا بالصور غير الفبنة 


(2) ولهذه الحركة أسلافها؛ ذلك أنّنا نجد مثلاً فى نباية القرن السادس عشر فى 
هولنداء نوعاً من الصور قائماً في حَدَ ذاته (الصورء الؤسوم ورسومات الكُتُّبٍ) التي 
'ترتجف" ما بين الصور المخادعة وتقنيّة اللصق. كما هي حال ألواح هوفناغيل (110665881) 
1563 أء 5210281113 هتافستتصف التي تعود إلى نحو عام 1575. ونجد فيها جناخحين 
حقيقيِين لحشرة اليعسوبء مُعَلّقَةٌ ييُعسوبات مرسومة. إلآ أن هذه الصور لم تلق الانتشار أو 
الصدى اللذين حظيت ببما صور التكعيبيّين في مطلع القرن العشرين. [يعود الفضل في ذلك 
إلى برنبارد سييغيرت (20عمء51 لتقطمءء8)]. 
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(2003 ,»:ؤنءصة2). وهذا كُلّْه لا يعنى 'نهاية صور'" ما. فقد أعيد 
تضميم الأنظمة النقنية والجمالية الخاضة بالصورة» واتنتعنالاتها 
الاجتماعيةء وطرّق انتشارهاء وذلك بشكلٍ كبير جداً منذ م 0 
لا شَكَ في أن الصورة موجودةٌ اليوم باستقلاليّة أقل. في الفنون 
ووسائل الإعلام. ولكنها تبقى بشكلٍ أساسي» ما كانت 0 دوماً. 
أي نتاج بشري تصويري» يحشد كفاءات نفسيّة - فيزيولوجية وثقافية. 
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6ج ع هد 2 جنوه عن مسي ع - 





حتّى الآن؛ نظرنا إلى الضورة من مُشْرّف مُشاهدهاء وطرّق 
ادن (الوسيط» والجهاز). وتاريخها. ٠‏ ويبفى أن نتطرّق» بشكلٍ 
باطني 0 إلى دده الآأساسية التي لطالما ا أظهرتهاء والتي م 
العقود الأخيرة» والتي جعلت منها نتاجاً بشرياً أ يتأقلمُ دوماً مع 
الاستعمالات البشرية. 


1. التحديد والإخبار 


1 الصورة والمعنى 

دون أن نتجاهل الاقتراحات المتنوّعة حول مفهوم أيقوني 
للصورة بشكلٍ محض» يؤثّْر مُباشرةً في حواسنا (ص70. ص 91)؛ 
لا يُمكننا بعد الآن إهمال الجزء المُخصّص لما يُسمَّى الكلام 
الشفهي». في الصورة. وهذا ما شكل بكُلَ تأكيدء أساس المُقاربة 
السيميائية» التي تعتبر اللغة النموذج والقاعدة لكل ظاهرة من ظواهر 
الاتصال والتحديد: راجع ميتز (1970)» الذي يعتبر أن لا وجود 
'للرموز الأيقونية" في حَدَ ذاتهاء إلا بالنسبة إلى الكلام الشفهي. 
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ولكننا نجد أيضاً حججاً ناجعةً في هذا المجال في إطار علم النفس 
الخاص بالإدراك البصري؛ فقد لاحظت دراسةً شهيرة لهوشبيرغ 
وبروكس (820015) (1962) من الناحية التجريبية» أنْ فهم الصورة 
المرئية يتم عند الطفل» بشكلٍ متزامن 4 اكتساب اللّغة المحكيّة. 
وباتصالٍ معها؛ بشكل عام» تُظهر كُن. الدراسات حول الإدراك 
(وحتى "'علم البيئة " بحسب جيبسون) أنْ الأمر يتعلّق بعمليّة ترميز» 
لا تنقّل الواقع بطريقة مُحايدة» بل تُعطيه فئةَ ما وتُصئفه (بما في 
ذلك؛ من خلال مفهوم العَرَض) (1979 ,لاطوزم2) . 


المَرَض المُدرّك والقَرَض المُستى 


بعد قبول ما سبق» يبقى من الصّعب مُقارنة الطريقة التي تنقُلٌ 
فيها الصورة واللّغة المعلومات» والطريقة التي تُفهم بها على 
التوالي. لقد أعطت مُختلف المدارس السيميولوجية أهميّةٌ كبيرةً لهذه 
المسألة : 


- إمَا لإظهار الفوارق الأساسية بين المعنى الذي تُعطيه 
الصورة؛ والمعنى الذي تُعطيه الكلمة. وقد أثبت وورث (1975) أن 
تفسير الصور يختلف عن تفسير الكلمات لأنّ المظاهر التركيبية 
والوصفية والحقيقية المُرتبطة بالقواعد الكلامية لا يُمكن أن تنطبق 
على الحالة الأولى؛ فالصورء ومن بين أمور أخرىء لا يُمكن أن 
تكون لا صحيحة ولا خاظنةة على الأقل + بالمعنى الكرتيظ يهدة 
المصطلحات بشأن اللغات الكلامية؛ ذلك أنْه لا يُمكنها التعبير عن 
بعض البيانات» وخصوصاً بيان النفي ؛ 


إماء وعكس ذلك» لإبراز أوجه التشابه. أو العلاقات 
الضرورية في ما بينها. ولا شك في أنْ ميتز (1975) هو من طرح 
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بالشكل الأوضح ضرورة إقامة علاقة مُتبادلة بين الناحية المرئية من 
الصورة» والناحية المفهومة مغ" مفهنوم *زمئوز التنتمية الأيقونية*؛ 
ولكئنا نجد أفكاراً مُمائلة عند إيكو (1968)-وَبارت (1964): أو في 
مرجع علمي أكثر يعود إلى الألسّنية التوليدية 6ناونانسوصن0 
(اننوعفمغع عند كولان.(مناه©). (61985- تحب قبديل براغماتي 
عند أودان (5ذ00). 1 





وليس للصورة منحى رمزي بهذه الأهمية إلا لأنها تستطيع أن 
تنقّلٌ معانيّ ) مُتصلة دوماً باللغة الكلامية. وكما سبق أن رأينا ذلك 


(ص 92). ثمّة فلسفات حول الصورة ترى فيها وسيلة تعبير 
مُباشرة عن الواقع» تداك حهناتنا النفسية وفق علق بخامة. شسقفلة 
عن اللقس وتشذة هذه الكقاريات خصوضًا على أهمبّة قدرة 
الصورة على أن تجعلنا في حضرة ظاهرةٍ ماء كما تميل بشكلٍ 
مُتلازم إلى التقليل من تقدير قُدرتها على إطلاعنا على أمر ها 
ولو كان يكل أحرّس. ومن دون أن تاحذ في الاعتبار الحلنة 
الثقافية في كُنّ صورة» تبقى هذه اللحظة من الحضورء المُمكنة 
دوماًء من فئة التجلّي والإبهارء ولا تخرج حقاً عن نطاق 
الاستعمالات العادية الخاصة بالصورة. 
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سالومى (5210:06) كما رآها لوكاس كراناش (1(ع05203) 5وعنا1) (58 ا 287 
1530 سمء متحف سزيبموفيسزيتى ٠»‏ ,2انا1)1102 1ا007652م526) بودايست 
(50عم02ن8) وكما تم تصويرها فى فيلم شارل برتان (امفرءظ وعامق) (1922). 
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وغالباً ما نُدرِك الصورة التمثيلية على أنّها تُمثّل فضاءً وزمناً 
مُعيَتينَ+ أو تحديداً أكثرء حيثيّات أو خُرءاً من حيكثات. ومتل سوريو 
(لهتره5) (2)1953» يشير مُصطلح الحيثيّات (©35ع )0168‏ المأخوذ عن 
اليونانية - 515ءعءذك4 إلى تركيب خيالي» وعالم وهمي له قوانينه 
الخاصة» التي تُشبه إلى حَدْ ماء قوانين العالم الطبيعي» أو على 
الأقل المفهوم الذي تُكوّنه عنهء والمُتغيّر في نفسه. وكُلٌ تركيبة حيثيّة 
تُحدّدها بشكل كبير قدرتها على أن تكون تقول هين الشاحية 
الاجتماعية» وبالتالي الاتثفاقات والرمزيّات المُعتّمدة في مُجتمع ما. 
وهذا الأمر بديهي بشكلٍ خاص في تمثيلات مُختلف المُجتمعات» 
كما في أفلام الوهم الخياليء, أو الأفلام التي تتناول العصور 
القديمة» والتي غالباً ما لوجظ أنّها تُعطي معلومات عن الحقبة 
والمكان اللذين صوّرت فيهاء أكثر منه عن المُستقبل أو عن العصور 
القديمة. ولا تُشبه تمثيلات قصّة الكتاب المقدس عن سالوميء مثلاء 
تلك عند كراناش (283658©) (القرن السادس عشر) أو عند غوستاف 
مورو (0اة110:56 61151876) (نهاية القرن التاسع عشر)ء ولا تلك في 
فيلم شارل بريان هلام 5عامهط0) (1922). ولا في فيلم كارميلو 
بيني زعمعظ ماعمسروت) . 

والصورة المُحاطة بحيئيّات» والتى تبقى شائعة جداً حبّى بعد 
اختراع الفن التجريدي» تجعلنا درك أشياء يُمكن تسميتهاء أو هي 
مُسمّاة في الواقع. ويطرح بانوفسكي (1939) أسئلةً عن لوحة تُمئّل 
"سيّدة شابة وجميلة تُمسك في يدها اليُمنى سيفاًء وفي اليُسرى» 
ميك تجن رأنا هاده لاحل الرخال؟ بوكر سلاف ححا كيه 
له بالاستنتاج أن اللوحة لا تُمتل سالومي» بل يهوديت؛ إِنْ تفكيره 
قابل للجدل إلآ أنه منطقي. فهو يستند إلى المُحتمّلء أي إلى 
الاتفاق» ولكن أيضاً إلى 57 يُمكن إدراكهء وما يُدرَكَء وإلى طريقة 
تسميته» والضروري في هذا الإطارء لأنْ الأمر يتعلّق بإقامة علاقة 
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مع نص مكتوب (نص الكتاب المُقدّس). إِنْ القُدرة التوثيقية المُرتبطة 
بالصورة. والتي تسمح لها بتمثيل الحقيقة بشكلٍ منايب وناجع (ص 
4) . تمر تمر بشكلٍ عملي بإجراءات التكنّه هذى وفي أغلب الأحيان» 
إجراءات التسمية» (على الأقل المضمرة» أو الافتراضية). 


إذا كانت الصورة تتضمّن معنى ماء فيجب بالتالي أن ' يقرأ ' 
المُرسّل إليهء أو المشاهد. وهذه كُلَّ مُشكلة تفسير الصورة. والكُلّ 
يعرف. من خلال التجربة المُباشرة» أنْنا لا نرى الصور بطريقة 
وحيدة» يُحدّدها كُليَاً جهاز الإدراك» وأنّنا لا نرى فيهاء بكُلَ ما 
للكلمة من معنى» إلأ ما نستطيع فهمه. وبالتالي : إن الضور التى يعم 
إنتاجها في إطار مكاني أو زمني بعيد عن إطارناء هي تلك التي 
تتطلب أكثر قدرٍ مُمكن من التفسير. 

إن مسألة التفسيرء هي مسألة سيميائية وفلسفية عامّة» تتخطى 
بشكلٍ كبير حالة الصورة. وإنْ صَمّ القول» المعنى مُرتبط دوماً 
بالتفسير» نما فيها فى الأعمال والحالات اليوهية الأكثر مساطة 
(1978 ,ناهيه100) ؟ أما بالفية إلى النتاجات البشرية الثقافية» فقد 
علمنا دوماً أنّها كانت تتطلّب تفسيراً ما (صادراً في أغلب الأحيان 
عن اختصاصيء كما التفسير الآبائي للكتاب المُقدّس) .والاقتراح 
الأوّل الذي أراد أن يكون علمياً وتاريخيا ومنهجيا فى الوقت نفسه»ء 
تقدّم به شلير ماخر 62طءقسمونواطة)  1809(‏ 1810). وقد طرح 
مبادئ ما زالت سارية في عناوينها العريضة. وخصوصا التمييز بين ما 
كان يُسمّيه (بشأن النص الأدبي» الذي درسه وحده) المعنى ' الصرفي 
النحوي" الاجم عن تطبيق حرفي لقواعد اللّغة) والمعنى ' التقني " 
(أي الفنّي أو الإبداعي» بها اننا تاحد الكلمة بمعنى المصطلح 
اليوناني فهطءه1ء أي الفن)» الذي يجب أن نفهم فيه نوايا الكاتب 


2344 


مه 
وسسكسصمير 


واستعداداته اللازاعية في الوقت تعس ويعني تفسير نص ماء فى 
الوقت عينه» التأؤد من أنّنا نفهمه بشكلٍ صحيح (خصوصاً إذا كان 
نضا قديماً فلا بُدّ من معرفة وضع اللّغة في تلك الحقبة) والبحث عن 
قانونه العميق». ذلك الذي يُرْوّْده بالمعلومات لأنّه أنتِج على يد 
شخصيّةٍ ماء في إطار الجتماعي ومفهومي مُعيّن. وغالباً ما كرّرت 
نظريّات التفسير اللاحقة هذه العقيدة المنهجيةء إلى أن تُشِدد على 
أحد هذين الممصطلحين. 


وبالكلام عن الصورة» تُفكر في المشروع السيميولوجي - 
الألسّني في الفترة المُمتدّة بين ستينيات وسبعينيات القرن العشرين» 
الذي كان يُفكر في إعطاء إجابة عامة عبر مفهوم الرّمز. وبعض الرموز 
التي تُدير عملا مُّهِمَاً هي شبه عالمية (تلك المُرتبطة بالإدراك)؛ وثمّة 
رعوز شري طبيفية تسينا: نَم وضعها في قالب ما من الناحية 
الاجتماعية (رموز التمائل [ص 175]» خصوصاً المنظور [ص 208])؛ 
إلى جانب رموز أخرى يُحدّدها الإطار الاجتماعي والفردي بشكل 
كامل. إن السيطرة على مكتتلف: مستويات الرموز غير مُتساوية بحسب 
الأفراد ووضعهم التاريخي؛ وتختلف التفسيرات الناشئة عنها بنسب 
كبيرة. وهذا المفهوم ساحر ببساطته التحليلية» ويُمكن أن نتأكد منه في 
مجالات تُطرّح فيها الصورة كي تُفْسّر بسهولة؛ كما في الإعلانات. إل 
أنه يصطدم بالناحية المُبهمة من مفهوم الرمزء الذي يُغطي وقائع 
مُختلفة جد من الإدراك البصري إلى المخزون الثقافى» والذي يحُتٌ 
على وضع قواعد غن السيميوسيي 0 (فنوهلهته (النصية أو 
الأيقونية). أمَا المشروع الذي يُمكن رؤيته بوضوح أكبر في هذه 
الناحية» فيتمئّل على الأرجح بالتفسير المتواصل عن رواية لبالزاك 
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(©83122) كتبها بارت (19705)» والذي أوحت عمليّته التى بقيت ليّنة 
جداً ("التقنية" أكثر منها 'الصرفية النحوية') العديد من تحليلات 
الأفلام» تحت الاسم العام المعروف ب "التحليل النضّي' (في المرتبة 
الأولى» بيلورء 1979). 

ونجد منطقاً مُمائلاء بشأن الفنون التمثيلية» في المشروع الأكثر 
تماسّكاً وتطوراً في القرن العشرين» وهو ذاك الذي تقدّمت به مدرسة 
5 واربورغ (عتناط:ة/78 برط4) والذي وضعه بعض تلاميذهاء 
وخصوصاً بانوفسكي. ساكسل (53*1)» ويتكوويرء وآخرين. ويعود 
لبانوفسكي (1939) الفضل في تقديم العرض الأكثر تركيبية للمنهج 
المُقترح» تحت اسم دراسة الصور (القابلة للجدلء والتي ندم عليها 
مُروّجها في وقت مُتأخّر). ويرتكز هذا المنهج على تمييز أضحى 
شرعياًء بين عدّة مُستويات من معاني الظواهر الاجتماعية بشكل عام 
(بما فيها الصور): 

معنى أوْلي أو طبيعي» ينقسم بين معنى حدثي بشكلٍ مَحض 

(مَرجعي : إدراك ما حدث بشكلٍ صحيح) ومعنى تعبيري (الحدث 
كبير وعنيف بعض الشيء. .. إلخ)؟ 

- معنى ثانوي أو اتّفاقي» يقوم على إعطاء هذه الحركة معنى 
مُعيّناً بحسب مرجع ثقافي. ففي المثل الذي أعطاه بانوفسكي» نرى 
نزع القبّعة كعلامة لإلقاء التحيّة بطريقةٍ مُهذْبة. كما ثلاحظ جيّداً أن 
هذا الآمر .ينم بشكل كبير عن لقان ماه فقلّة هم الرّجال الذين ما 
زالوا يعتمرون القُّبّعاتء وقلة أكثر هم من يفكرون بنزعها لإلقاء 
التحيّة ؛ 

- معنى داخلى أو أساسى» وهو المعنى المُرتيط بالظاهرة إن 
تسيناها للقرد أى الحمافة الى كانت وراءغاء والذى تمكن أن سعول 
من اخلالة يكن المزانا النخاصة: 
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ويقوم هذا المنهج على قراءة الصور بحسب هذه المُستويات 
الثلاثة. 1 الفرد الأوّلي (الطبيعي) هو ذاك الممتعلق بالمعنى التعييني : 
نرى في الصورة رجُلاً يضحك» وذراعاه تتمايلان. .. إلخ. هذه هي 
المرحلة التي تسبق رسم الصورء والتي ترتبط قبل كل شيء بقّدرة 
الصورة على تمثيل عناصر ما. 2 يُمكن أن نفهم الفرد الثانوي 
(الاتفاقي) من خلال إقامة علاقة بين عناصر في الصورة مع مواضيع 
ثقافية معروفة أو مع مفاهيم مُنتشرة: 'أن تُدرك أن صورة رجل 
يحمل سكيناً ثمئل القدّيس برثولماوسء وأنّ صورة امرأة تحمل في 
يدها صئارة هو تجسيد للحقيقة» وأنْ مجموعةً من الأشخاص 
الجالسين إلى الطاولة» في توزيع مُعبّن وفي وضعات مُعيّنة» تُمكل 
العشاء السرّي» وأنّ شكلين يتقاتلان بطريقة مُعيّنة» يُمثّلان معركة 
العيوب والفضائل. "هذه هي المرحلة الإيكونوغرافية التي تفترض 
معرفة بعض الرموز العامة النطاقة؟ وهذه هي الناحية التقنية من 
التفسير التي ترتكز على معرفة المُحلّلء فتحوّله إلى مؤرّخ (لأنّ هذه 
الرموز تتطوّر بشِدّة). 3 أخيراً يتم إدراك المعنى الداخلي من خلال 
تفسير المبادئع الخفية التي 2 عن الحالة الأساسية لأمةٍ ماء 
وزمن ماء وطبقة ماء واعتقاد ديني أو فلسفي د تسدذها شخضةة نا 
وتتكتّف في عمل مُعيّنَ". هذا هو مُستوى التحليل الإيكونولوجي. 
ويُشْدّد بانوفسكي أن هذه المعاني يمكنها - وهي كذلك بشكلٍ عام - 
أن تكون غير مقصودة. 


ولهذه المُقاربة طابعها التحليلي الخاص بهاء والذي يسمح بأن 
تُميّز بشكل مُفيد بين المعاني التي نستخرجها من عمل ما. فعلى غرار 
شليرماخر الذي تناول النص المكتوب» يعتبر بانوفسكي أن كل 
عناصر الصورة المُفسّرة» رمزيّة» بالمعنى الواسع» أي إِنْها تشمل 


إشارات ثقافية تكشف عدء روحيّة حقمة ما أو مدرسة ماء» وشخصتة 
إسار ِ عن روحم مه و مدرسه و ِ 
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صانع الصورة؛ ويتناول من جديد حول هذه التّقطة» مفهوم ال 
10 ل ريغيل (1899) (ص 2)189» حتى فى نقاطها 
الغامضة. وبسبب هذا الطابع التععلق بدزاية الأعراضي فى 
الإيكونولوجياء نال الحصّة الكبرى من الانتقادات. في الواقع» إِنَ 
المخاطر مُتعدّدة: إِنْ فكرة "روحيّة حقبة ما" 50أمع:761) تجلب 
بشكلٍ عام تسهيلات غير دقيقة : تعيين إعادة كيل النوايا الإبداعية 
لشخص ما كهدفٍ للتحليل؛ هو أمرٌ خطر دوماً (فلا أحد يعرفها 
حم وذلك يصّحٌ أكثر إِنْ أردنا قراءة التحديدات اللاواعية. 
وخصوصاً إِنْ تنتهناء كما صم ذلك في أغلب الأحيانء بأن تُحدّد 
اللاوعي بالرجوع إلى عقيدة (هي عامّة عقيدة فرويد. التي راجعها 
لاكان أم لا). وهذا ما يؤدّي إلى المُبالغة في التفسير لمُطابقة المعاني 
المعثور عليها مع ما تقضي به النظريّات. 


وغالباً ما انتُّقِد بانوفسكيء إِمّا للتقليل من تقدير الإبهام المحيط 
ببعض الرمزيات (1989 ,طغم1/ا)» وإِمًا بخلاف ذلكء. للمغالاة فى 
تقدير قيّمة بعضن السماتا الترقطة بالبجفاك: بشكل جوهريء 
اعتبرت الطريقة ة المُرتبطة بدراسة الصور بأنّها تقنيّة تقنيّة بشكل مُبالغ بهء 
وحتّى متشدلدة في المجال التقني. كما أسف ديدي هوبرمان 
خصوصاً (19903) لأنّ تسليط الضوء على القّدرة الخاصة للصورة 
على خخلق تأثرانت ترنظة بالمعدئ والتأثّرء ضاع بين النُسخة الأولى 
(2)1932 والنسخة الأخيرة التي شرت في الولايات المتّحدة 
الأمريكية وفي اللّعْة الإنجليزية - على حساب مفهوم نفساني جداً 
يميل إلى حبس كُلَّ صورة في معانٍ موجودة مُسبقاًء وإلى نسبها إلى 
شخصيّة كاتب ما. وكذلك» انتقد وولهايم (1987) ميله إلى تحديد 
العمل الفئي بترجمة نص ما خارج عنهء والق عدم محاولة فيسه من 
الداخل. ولكنء وعلى الرّغم من الانتقادات» ولعقود طوال» طبع 
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كما أثرت بطريقة خفيّة في دراسات حول صور أخرى من غير فنّ 
الرَسم» مثا السينماء انظر مقصوصياً (1981 مأقناباعآ أء رع أانام8) . 





يهوديت (مع رأس هولوفيرن (©5:عام11010))»: أو سالومي (مع رأس يوحنا 
المعمدان)؟ في وضع هذه اللوحة التي تعود لتيتيان (1515 سم 72 << 90 سم. غاليري 
دوريا بامفيلي (تالتطمسوط وأءه2 216:16 ©). روما)» يُظهر لنا العنوان أنْ المقصودة 
هي يهوديت. إلآ أنْ بانوفسكي نفسهء وفي العديد من الحالات المُمائلة أبدى بعض 
التردّد: لأنّ الصورة نفسها لا تعني شيئاً» ولا يُدَ من قراءة رمزيات ما فيها. 


لا شك في أن دراسة الصور بالنسبة إلى فنّ الرّسمء والتحليل 
النضّي بالنسبة إلى الفيلم» شكلا المُقاربتين اللتين مورستا بشكل كبير 
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في مجال تفسير الصورة؛ وهما يشتركان» وكما رأينا للتو»ء في مبدأ 
تحليلي»: يقودهما إلى البحث عن المعنى؛ وذلك في العناصر الأكثر 
دقة في الصورة (أحياناً في تفاصيل تصويرية صغيرة جداً) من جهةء 
ومن جهة أخرىء في التركيب الخاص المُرتبط بهذه العناصرء 

وأخيراً وبشكلٍ كلاسيكي» في المراجع الاثفاقية التي يُمكن أن نربطها 
بها. إلآ أنْ هذه الطريقة التحليلية ليست الطريقة الوحيدة التي يُمكن 
تصوّرها. فالعديد من التُّقَاد آثروا مُمارسات مُركبة أكثرء تقوم على 
الحخدس توعاً ما4 فشرية التفسير المكسية ثمنها الاختيار الاعتباطى 
شبه الكامل للتركيب الذي يتم الحصول عليه؛ حبى عند من هم أشدٌ 
حرصاً على اعتماد منهج ماء ومن يُبرّرون كيفية هذه الإجراءات 
بالاختباء مثلاً بالتحديد "الأنطولوجي' للنظرية التفسيرية 
(11ن1) تاعمد مسععط) التي وضعها هايدغر عق في مطلع القرن 
العشرين» وشكلها غادامير (63087065) (1960) وريكور(2ناعء81) 
(2)1986 والتي تقوم وظيفتها على إقامة علاقة مع العملية الإبداعية - 
مُستقطبه النظرية التفسيرية "التقنية" نحو مظهرها النفساني. 


5-7 عكس ذلكء» تقترح النظرية 
'التفككية' (عدنهههنءنم)5ه0620) التي دعمها ديريداء والتي 
أججت الكثير من التنافُس (خصوصاً في الولايات المُتّحدة الأميركية) 
في تسعينيّات القرن العشرين» طرح التفسيرات (للنص» أو الصورة» 
أو الفيلم) رافضةً كُلْ عمليّة نسب للعناصر المُستخرجة» إلى معنى 
أخيرٍ يجب بناؤهء كما هي الحال في النظرية التفسيرية. وتقوم النظرية 
الشفككة: بعكس ذلك على تفعيل هذه العناصر في كُلْ الاتجاهات» 
وغالباً ما من خلال تناولها من نواح قليلة الأهميّة من حيث المعنى. 
وهكذا استطاع كونلي (169ه00) (1983) أن يقرأء ومن خلال عمليّة 
تقليدٍ لديريدا (1976) الذي فسَّر لوحة طعه© ههلا عل وعتنادوتاقطك 5ع.آ 
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من خلال اللعب مثلة على تعدد المعانى فى كلمة «عصمه» (شكل) 
(بما في ذلك القالب المُعَدَ للأحذية)؛ مطلع فيلم والش (0وله/8) من 
خلال تحديد "اللاوعي المرسوم" » كما استطاعت روبار (08825) 
(1981. 1990) أن تقرأ أفلاما لغودار ودورا (201085)» بحسب 
عمليّات ممائلة. وبشكل منطقي» لا تقوم هذه التفسيرات الناشئة على 
'قراءة" مُتابعة لعملٍ مُحَلّلء ولكثها تُشْكُل طريقةٌ أخرى من إعادة 
الكتابة الخيالية» حيث يكون الجزء المُخصّص للإسهام التاريخي 
إلزامي. 


2.1 الصورة والسرد 


يُمكن تحديد السّرد بأنّه مجموعة مُنظّمة من الدالآت» تشكل 
مدلولاتها قصّةَّ ما (1972 ,عتاعمء6) . 


ولكنّ هذا التحديد لا يُشكل المفهوم الذي ينم عن طبيعة 
الدال: إذ يُمكن تطبيقه على السّرد الأدبى» ولكن أيضاً على السّرد 
المُصوّرء ذي الصور المْتحرّكة. ولكن ليس من البديهي أنه يُمكن 
للصورة (أو مُتتاليات من الصور) أن تتضمّن سَرداً ما. في الواقع» 
تفتقر الصورة إلى الفئات الأهم لتلاوة قصّة ما وهي الفئات الفعليّة 
(وبالتّبعية» فهى تفتقر أيضاً إلى فئات مثل الظرف». وكذلك الصفة 
نوعاً ما). 

المّرد والثسخة المُقلّدة (تذكير مُقتضّب) 


يختلف بالتالي النموذج الذي تُشير إليه الصورة عن نموذج 
السّرد الشفهي. وكما أظهر ذلك غودرو (201ء0ه) (2)1988 
وبحسب أفلاطون» هناك ثلاثة أنواع أساسية من السّرد: 


د الشرة الذصع يستيغد التببظة التقلذة+ وهو شرة شفهىن 
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حصرياً. لا نجد فيه أي قسم مُشابه للآخر (وبشكل خاصء لا تُنقل 
فيه أقوال الشخصية كما هي). 

- السّرد الذي لا يتضمّن سوى النسخة المُقلّدة والذي يتألئف 
بالتالى من أحداث وأقوالٍ مُشابهة لشخصيات ما: إِنْه يُشكل بشكل 
ناض الدراما المسرحية؛ 1 

السّرد المُختلط» الذي يتضمّن في الوقت ذاته قسماً شفههياً 
وقامدما تقليديا. وهو يُشْكل المفهوم الطاغي في الأدب»ء مع هآ يقدهه 
من وصف من جهة» ومن حوار "مذكور" من جهة أخرى. 

إن هذا التمييز بين الشفهى والتقليدي (أو التمائلى) أساسي لكل 
شكل من الأشكال السرديّة 001 ولخصوها فى ما يتعلق 
لاد والصية المكتريم وده التكال تر عمد العلاية من 
المُنظرين» منذ لوبوك (اءه6طننة) (1947) الذي يُقابل فى الأدب 
والسّرد المكتوب» الإظهار (ه5ة«مطة)» والإخبار (ومنلاء): وصولاً 
إلى غودروء الذي تناول هذا التناقض مُجدَّداً؛ ووسّعه وصولاً إلى 
النتقياء وبالكسية إلى هذا الأحي يتتصير الشرهة وايا تكن مصايده 
(مكتوبة» مسرحيّة» سينماتوغرافية) في الإخبارء في الكلام» وهو 
يقترح تمييز السّرد عمًا يُسمّيه العَرض (2025]808) (الإظهار الذي 
تكاج عنه لوبّوك). وهو يميّز في الفيلم المستوى العَرؤضيء الذي 
يتجسّد فى السَّطح المنعزل» والمستوى السّردي» الذي يتجسّد في 
ججمع الأسطح في ما بينها. السّطح هو في الحاضر (ماض تم 
استحضارهء وهو ينتمي دوماً إلى مستوى المُتزامن والمتواقت» 
ووحدها عمليّة الجمع تسمح بالإفلات من هذا الحاضر الأبدي. 
وهذا لا يعني أنْ السّطح لا يتضمّن أي سَردء ولكنه سَردُ تم إنتاجه 
على طريقة الإظهار؛ وحتّى مُستوى - الوصلات الأطول والمُعَدَ 
بشكل أكبر هو في حاضر الإظهار» أن ثمَهَ مواقتة (عندهعطء50) بين 
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المظهر (2025351)؛ والمظهور (2080:6)؛ فالسّرد فى معناه الحقيقى 
لا يظهر إل في مسار قراءة مُتواصلة» تُلغي استقلالية الأسطح. ْ 
ويُمكن مناقشه وجهة النظر المُتشْدّدة هذه؛ على الأقل» فهوء 
وبِكُلٌ جديّة» أقلّ أهمية من الجزء المُخصّص للتُطق الذي نجده في 
الصورة المُتحرّكة المعزولة: في الواقع, إِنَّ هذه الأخيرة ليست 
تسجيلاً خطراً عن الواقع» ولكنْ نتيجة نظرة مُتعمّدة» تتضمّن نواياء 
قد تشمل النوايا السّردية (بالمعنى الذي يراه فيه جينيت: تنظيم الدذال 
لسرد قضّة ما). وبشكلٍ مُعاكس» ليست عملية التوليف في السينما 
حركة سردية؛ فهي تتضمّن جُزءاً مرئياً و“إظهارياً '» كما يشير إليه 
واقع أَنْهم شعروا به أوّلاَ كصدمة بصرية» وكما يُظهره بشكل أو أفضل 
استعماله 'المجرّد' في الفيلم غير التصويري (بولو (0ه1ان8)» 
3. إلا أنْ هذا التقسيم بين الإظهار والسّرد يبقى بليغاً جداً. 
السّرد والزمنية 
إِنَّ ما نُشِدّد عليه»ء في العُمقء. هو التعارُّض بين الإخبار 
والإظهارء .وهو .خصوصاً مشكلة ارتباط زمئات+ كيف يُطلعنا الوقت 
المُرتبط بدال السّرد (الصورة) بوقت القضّة؟ ولنبقى في مجال السينما 
في الوقت الحاليء يبدو لنا 'الإظهار" طريقة نُبدِلٌ فيها في كُلَ 
الأوفات الممكنة من القصّة» بحاضر أبدي ؛ هكذا تكون للسّرد حريّة 
استغلال العلاقات الزمنية ل خريّة. . وهنا نُلاحظ وجهة نظر ساذجة 
نوعاً ما؛ فلا يتجلى بالضرورة سطح الأفلام مثلاً للعيان من خلال 
سُرعةٍ ثابتة (النمط المُتسارع والبطيء ليسا نادرين في هذا السياق: ما 
هو إذا الحاضر "المظهور"؟ ‏ فضلا عن انقلاب الزمن» مثلا عند 
كوكتو (00016810) الذي كان من هواة هذا التشاط). وعلاوةً على 
ذلك سُرعان ما يُشير التكلّم عن 'الحاضر" إلى إحراجات فلسفية 
معروفة جداً (فالحاضر لا يتوقف عن أن يكون حاضراً باستمرار)» 
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كما أظهر ديلوز هذا الأمر خلال تعليقاته على بيرغسون (ههمدع:ء8)» 
وعلى السيئنما (1985). 


تقوم مُشكلة السّرد المُصوّر بشكلٍ أساسي على تسجيل الوقت 
في الصورة - ولكن هذا "الوقت" لا يُمكن تحويله إلى الوقت 
الاختباري الخاص برؤية الصورة» ولا:إلى طبيعة زمنية ممُفترضة 
مُرتبطة بالصورة (ص 116 والصفحة اللاحقة). ولا شك في أنه وفي 
مجال السّردء يختلف النظر إلى لوحةٍ ماء عن النظر إلى صورة 
فوتوغرافية أو فيلم ما وإن كان قصيراً؛ ولكن تختلف أيضاً مُشاهدة 
فيلم ما تمّ تحويله إلى سطح واحد (كما هي الحال ذ في أسطح 
الأخوين لومبير) عن مشاهدة افيلم خيالي طويل (عع2قمدعده1) . 
وتمكن لكل غذة الصو أن تشخيرنا قطة ماه إلا أله ما من علاقة 
تناسّق واقعيّة وأوتوماتيكية بين وقتها التجريبي وزمنية ما تُخبره أو 
تصوّره» وتنعدم هذه العلاقة أكثر بين هذا الوقت التجريبي و"كميّة" 
الأمور التى يُخبرونها. وثمّة لوحات تُطلعنا على أحداث مُعقّدة جدا 
(جزء ب سرد ماء كما 665032]5,م 165 اء ©5ؤلإان1 ل موروء أو 
ببساطة عالم خيالي؛ كما في لوحات بوش (0))080568 وثمّة أفلام لا 
تُطلعنا على شىء تقريبا (مثلا ه01 1.6 ل هوليس فرامبتون ؤ5ذلاه81) 
(2م ]م تصقر [1969]. كما أن هناك العديد من اللوحات التي تربط 
العديد من القصص السردية من خلال عمليّة “توليف". وأفلام 
(صحيح أنْها نادرة) تُخبرنا العديد من القصص في الوقت نفسه (مثل 
210212113 لمايكل سنو (5820 أعهطء:341): 2005). فالمشاهد. 
ومن خلال الوضعة التي يتّخذهاء يبسط الزمنية التي نعيشها أمام 
الصورة» ويضبطها وفقاً للسّرد الذي يُدركه ويفهمه. 


ما المعيار الأكثر إقناعاً» فهو ذلك الذي يدل فى التمييز بين 
الإظهار والسّرد - بين طاقة سرديّة الصورة الوحيدة ووحدات 
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التصوير. ولم ينتظر ذلك اختراع السيئما وجمع الأسطح كي يظهر. 
ومنذ العصور القديمة» استعمل فنّ الرسم بشكل مُتوازٍ مجموعات 
من الصور التي تهدف أن تُفْهّم على أَنْها أوقات مُتتالية لسَردٍ واحدء 
ولصور وحيدة توصل المحتوى السّردي نفسه. لنأخذ مثالا بسيطاً 
وثنافا في هذا السياق» وهو مثال آلام المسيح المُمئّلة في الكنائس 
الكاثوليكية من خلال سلسلة من أربع عشرة صورة مُرقّمة» ينبغي 
النظر إليها بشكل مُتَمَالٍ: إلآ أنّنا نجد هذا المضمون السّردي نفسه 
في لوحة ؛تلمط© نال هونووةط لميملينغ (همناص»]8) (2)1491 حيث 
يتم تمثيل المسيح عشرين مرّة» وفي أماكن ووضعات مختلفة تتطابق 
مع محطات درب الصليب. واعثّمدّت هذه الطريقة بشكلٍ متكرر 
لفهرست الكتاب المقدس في نهاية القرون الوسطى» وفي عصر 
النّوهضة؛ وهكذا تُقدّم مثلاً لوحة 8865 065 ه30:ه400 ل جنتيل دا 
فابريانو (726380 02 ءانامء6) (1423)» فى قسمها الأعلى ثلاثة 
مشاهد سَبّقت مشهد العبادة فى حد ذاته. إل أننا وجدنا ذلك أيضاً 
في مرحلةٍ لاحقة» ول *قصص' متنوّعة جداًء مثل لوحة 
متغطاوه 011 1620686 لوكةط لع .بآ 8 واتو (لهء1126) (1717). والذي 
لاحظ فيها رودان ومنذ عام 1911., أنه يُمكن رؤيتهاء ليس كتجميع 
للعديد من الأزواج» بل كحالات متتالية لعمل ثنائي واحد هو نفسه. 


ويُضيف أرنهايم (1954)» الذي سَلْط الضوء على التعادّل بين 
لوحات ومُتتاليات مُمائلة» أنّه لا يجب الخلط بين التسلسّلية 
(116لةندعناوةة) والحركية (206/11)6): ذلك أنّنا نجد صوراً مُتسلسلة 
على الرّغم من جمودهاء وأعمالاً مُتحرّكة ليست مُتسلسلةً فعلا. 
وهذا ما أدّى في يعدن الأحيان» إلى اعتبار أن طبيعة الشّرد الخاصّة 
بالسيضا (الوصل ين مُستويين سرديّين» مُستوى السّطح؛ ومُستوى 
متتاليات الأسطح) تمدّد باستمرار» الطردّق السردية الموجودة منذ زمن 
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بعيد في سائر أنواع الفنون ومنها فنْ الرّسم :1989 ,)2متستاة) 
(20010 ,لتعطعدة'؟ 1989. وفى كُلّ الأحوال» يبدو جليَّاً أن السّرد 
(وعقى» جنين الشره هذا التمثل في الحذث) يدخل فى إطار 
الوقت أقلّ منه فى الوحدة التصويرية. وهناك مُدَةٌ للسّرد» إلآ أن هذه 
الأخيرة 20 ترتيب الأحداث المُتتالية. ويذهب غودمان 
(1981) في تحليله إلى أبعد من ذلكء» ويفيد أنّه في سردٍ ما 
(مصوّر). ال يكون النصّ المنطوق ولا البيان مُرْمَنِينَ (01211565ممصمع)) 
بالضرورة؛ وأن ترتيب السّرد هذا هو من يكتسب الأهميّة الكبرى. 
لأنّ تعديلاته يُمكن أن تصل إلى حَدَ تغييره إلى شيءٍ غير السّرد 
(؟فراية "1و "سمقرنية" مقاذاء انا يشان التضورةء وحخصرهيا 
الصورة الثابتة» يُشكل معيار السّردية بالتالي» المعيار الأكثر قوَةٌ: 
فالصورة تُخبرنا شيئاً ماء وقبل كُلّ شيء من خلال ترتيب أحداثٍ 
مُمئّلة؛ أَنَمْ ها التمثيل بطريقة الصورة القورية؛ أو بطريقة مصئّعة 
أكثر ومُركبة أكثر. 
السّرد في البُعد الفضائي 


ويفترض هذا الأمر أيضاً أنّ الحدث - الوحدة الأساسية فى 
إدراكنا للحقيقة (بما في ذلك الإدراك البصري) - لا يتمّ إدراكه 
بالضرورة فى الزمن. نجد 'أحداثا فى الفضاء' (1969 ,«تتعطصم)ء 
وإِنْ ابخرعت إدراكها وجود غنصر الوقت؛ ذلك أنْ الفكرة العامة 
التي نكوّنهاء لا ترتكز على الأحاسيس الآنية» بل على هيكليّتها 
(بالنسبة إلى أرنهايم» للذاكرة بُنية قريبة من البُعد الفضائي» أكثر منه 
إلى البُعد الزمنى). ويستوجب اكتشاف مغارة ماء أو التطوّف فى 
عتدسة معمارية ماه وجرد الوقك» إلا أن «الحدظ اناج عتيها هو 
كو ظبيعة قضاشية + لأنهما يقومان على تقل جسدي للجسم. بشكلٍ 
عام يُمكن أن يكون لحدث ما بُعدٌ فضائيٌ (ليس حصرياً بالضرورة) 
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إن افخرفن إدراكه إدراك مجموعة ما كما هى الحال فى بعضن 
الأشكال الفيلمية التي تُشدّد أكثر على البُعد الفضائي أكثر منه على 
البُعد الزمنى؛ وهذا ما كان يقوله ميتز (1968)» عندما اقترح فئة 
" التركيب غير المتسلسِل تار 00 (عناواع2010مغطء-2 عمج داص زه ) . 
وخصوصاً الفئة الثانوية» فئة التركيب بين قوسين 672 5[2128516) 
(ع120مع26. 


وبالعكسء» يُشكل بالتالى» وعاءً مُحتملاً تنضصّبٌ فيه الأحداث - 
ويُحيّن الفضاء الذي يتم تمقيله في أغلب الأحيان تقريباً هذا 
الاحتمال. وهذا ما لاحظه العديد من كُتّاب العيار السيميولوجى: 
ينضوي السّرد فى إطار البعد الفضائى كما فى إطار البُعد الزمنى ؛ 
وبالتالي فإِنْ أي ا سردية» وحلى أي ضورة تمثيلية» مطبوعة 
'برموز" السردية» قبل أن تظهر هذه السّردية بشكل مُحتمل من 
خلال عملية وضع المُتتاليات (1989 ,,#نطاداة6). ببساطة أكثرء لكل 
صورةء وحتّى تلك المُعدّة لأهداف أخرى» ميل عفوي لإخبار قصة. 


2. التعبير 


إن ظهون اللوحات “التجريدية" النى تبرز الهوانا الأساسية 
المُتعلّقة بالصورة (ص 218) أعاد طرح مسألة قديمة هي مسألة 


التعبير. 
2 مسألة التعبير 


قليلة هي كلمات المُفردات النقدية التي كانت وراء الكثير من 
سوء التفاهم» لدرجة أنه وعلى الرّغم من الانتقادات التي حصدها 
هذا المفهوم»ء بقي استعماله شائعاً جداً منذ ما لا يقل عن مئتي عام. 
وبحسب علم الجذر. يقوم الأمر على ذفع شيءِ ما للخروج» كما 
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يتم الأمر عند عصر ليمونةٍ واحدة - إلآ أن السؤال يقوم على معرفة 
ماهيّة هذا "الشىء". والنظريّات التى تتناول التعبير كثيرة» إلا أنّها 
تبقى دوماً جزئية» كونها تُسْدّد بشكل شبه حصري» على أحد 
جوانب هذا المفهوم. وتجيب عن سَؤالٍ واحد من سؤالين مُهِمّين: 
عم يُعبّر العمل الذي يتّصف بالتعبيرية؟ ما الوسائل التي يعتمدها 
العمل الفئي كي يُصبح تعبيريا؟ لتبسيط الأمورء سوف نميّز بين أربع 
تحديدات كبيرة : 

البراغماتي (أو المُشاهِدي): إننا نصف بالتعبيري كُلْ ما يخلق 
لوعاً امن البخالة العاطفية عند من يتوه إلية. وتشكل الموشيقى التثال 
الأبرز على ذلك. وهي تشتهر كونها تولّد انفعالات مُباشرة» خصوصاً 
من خلال عنصرها الإيقاعي» ولكن أيضاء بفضل الوجود الحسَّي 
المُباشر لأصوات الأدوات. وهي تُمارس علينا تأثيرات جسدية أكثرء 
وفورية أكثر مُقارنة مع أي عنصر آخر من الصورة. وحتّى في 
السيئماء التي كانت العُنصر الأكثر إثارة للتأئرء بالموسيقى» والتي 
انتعمات بتبصّرٍ لهذه الغاية. كما نجد أن نظريات التعبيرية كعناصر 
فَالة للتأثّر عندما يتم تطبيقها على الصورة؛ هي غالباً منسوخةً عن 
نموذج موسيقي واضحا كان أم غير واضحء كما سنرى ذلك 
بخصوص اللون (ص251). 
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يستعمل هذا السطح ل دنوعء71051 (مورنو (نتهمس2)31» 1922) في آنِ معَاً التعبيرية 
البصرية بشكل محض والمُرتبطة بالتنافض» والتعبيرية الانفعالية المُرتبطة بالموضوع 
(الاعتداء الذي قام به مخلوقٌ شيطاني). 


نادو عا يآلى وجلوء تحقيد الصبير تهرنا يناث التفامد. فيو 
وجدى لة يطعم [لة على القليل يشان عا يركذ التأى؛ كما تسيل 
النظريّات المُستندة إلى هذا المفهوم. إلى أن تكون أيضاً نظريّات 
حول تعبيرية المادّة قبل تشكيلها: فى الموسيقى؛. أصوات الآلات»؛ 
فى الضورة* عتاصر تحبك بالتأكيد شعور كُشاعنيهاء إتها إذا عاضر 
عالبيةء سيطلاء يسول تبياثياء ل اللرق ثر انبا السصعل قدي 
تقنية الجلاء والعتمة (/ناهة1-00داه) للحصول على تأثير انفعالي 


قوي). 


واقعي: ونصف بالتعبيري كُلّ ما يُعبَّر عن الواقع. بالنسبة إلى 
هذه النظرية» إِنْ عناصر التعبير هي عناصر المعنى : معنى الواقع. كما 
أنَ هذا التحديد لم يُطبّق إل في سياقات تُعطي للحقيقة معنى عميقاًء 
عقيل على الأقل. بإن اقكرة بحرص على تحريك مشاعر 
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المُشاهدء يتجلى عندها مثلاً من خلال مفهوم فن الرسم الذي نجده 
فى القرن الثامن عشر عند ديدرو: ينبغى أن تكون اللوحة لافتة من 
الناعية الفركية . بي أن #تكد اللكاهده وتعرتتهة وتملقدة د إلا 
أنْها لن تنجح في تعليقه إلا إذا رَسَمت بشكلٍ واضح أهواءً حقيقية» 
وإن أنّر في المُشاهد أمام حقيقة يُمكن أن يعرفها. أبشكلٍ أبسطء 
يتناسب هذا التحديد مع أعمال تبدو أكثر شفافية لا تؤة نْر بالمُشاهد إلا 
إذا وافق بتحويل الانفعال إلى الحقيقة 006 فمن المفترّض 
بمشاهد الأفلام التي تنتمي إلى تيّار الواقعية الجديدة» أن يتأثر 
بالتعاسة في فيلم عأأءانزءفط عل #تاءآه/7. ومن المفترض أن يُعبّر فيلم 
دي سيكا (5108 96©) هذا عن واقع البطالة في إيطاليا عام 1950. 


ذاتي: نصف بالتعبيري كُلّ ما يُعبّر عن فردٍء وبشكل عام. كُلّ 
فرد مُبلِع. وهذا التحديد جيك اتننبيا على المقيان التاريخي» لأنّه 
لا يفترض أن تكون فئة الذات مُستخرجةً فحسب» بل أن نعترف 
بِحَقّه بالتعبير الفردي. ولطالما اعتُّبرت الحركات والإيمائيّات مثلاء 
تعبيريّة عندها تلقل رمزا للحديثك والكياسة. وعندما تمتثل لفهرس 
عالمى مُعيّن من الحركات والإيمائيّات ,عطءمعة11 اء ماف 
(1988. ونادراً ما تعود فكرة أنّه يمكننا التعبير عن ذاتنا (التعبير عن 
نا" لد إلى جانب الروشهية .وعدا يا "له لمكن أذ فرذه عقي 
في حقبتناء حيث يُعتبر التعبير عن الذاتية طبيعياًء ومرغوباًء وعالمياً. 
وقبل أن نتعرّف إلى أي عُنصر من العناصر في عمل مُعيْنء نعيش 
اليوم على الفكرة المُسبقة التي تقول إِنْه يُعبّر عمّن قام به: ذلك أنه 
لا يُمكن إلآ أن تُفكر بأن لوحة طعه0 ههلا عل 5عتناودناهط0 تُعبّر عن 
الصعوبات التي يواجهها في وجدانهء أمَا بالنسبة إلى الوّسم 
التسيرى» انهى لبس سويت خبريكة طريلة,. هن التعقه عضن الكبي» أن 
تُعالج هذا التحديد حول الصور الأوتوماتيكية (الصورة وما يليها). 
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إلآ أنَ ذلك لا يمنع توجيه الانتقادات اليومية إلى السينماء كونها لا 
تقرأ الأفلام» الواحد تلو الآخرء إلآ على أنْها اعترافات من جهة 
مُعديها المفترضين. 


الشكلي : عب اشير ان عل ركو تكله امير إن هذا 
لمارا عي ع سي 
لا بُدَ لنا في أغلب الأحيان» من الرجوع إلى إحدى التحديدات 
السابقة. ولكن لا شك في أن هذا التحديد الشكلي مُثير للاهتمام: 
المُنظرين الذين يؤمنون بتعبيرية باطنية للشكل: 


- إمَا أن نُسيد شكل العمل إلى فهرس من الأشكال يوضح 
التعبيري منهاء والأقل تعبيرية. ويتم إذا ضبط التعبيرية بشكل اتفاقي. 
وقد تشكل مصر القرغوتية أحد الأمغلة على ذلك (إلآ أثنا ها ؤلنا 
نجهل إن كان الفتانون عندها على اطلاع بمفهوم التعبيرية)؛ ولا شك 
في أن قرن لويس الرابع عشرء هو أيضاً أحد الأمئلة على ذلك 
(1967 ,ع02غ55نز1). كما الواقعية الاشتراكية في الاتحاد السوفياتي؛ 


إِمَا أن 2 بأنْ الشكل فال "حى ' :1943 ,ده1آكءه2) 
(1961 ,اننتطاساط» و "عضوي "2 لها يسمي تمه عبرل كل جسم حَيّ 
(ص 91)؛ وهو مفهوم شائع في القرن العشرين» في التسلسشل 
المنطقي للتجاد الصوري وإجلاله للقيم التشكيلية *المحضة": قم 
التطرق إليه مُجِدَداّء بطريقة غير مُباشرة» من خلال النّقاشات حول 
المظهري ((2:دع8) (الذي يُشكل بطبيعته عُنصراً تعبيريًً) (ص 272). 


وهكذا نرى السبب الذي يجعل من مفهوم التعبير إشكالية 
كبيرة: ذلك أن تحديده لا يتوقف عن التغيّر تحت رحمة القيم 
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السالئه للع نيا في التجديم 1 كما اله اكرظينة يريك يرل 
دوماً بالمعنى» دون أن يندمج به؛ وهو يظهر دوماً كجزءٍ مُضاف 
بالنُسبة إلى وظيفة أوّلية (من التمئيل» خصوصا)؛ نجده في الأعمال 
وخارج إطارها ؛ وهو أبَدي وتاريخي 


كما لم يأل الثقاد جُهداً إِمَا لإعطاء تحديدٍ منطقي لهذا المفهومء 
أو لرفضه بشكل كامل. ومن الأمثلة على النوع الأوّل من التّقاد 
دكي وولهايم (1971). فهو لا يُحاول فقط إعادة تحديد مفهوم 
التعبير» ٠‏ بل مفهوم الفنّ أيضاًء الذي يعتبر أنه لا يُمكن فصله عنه. 
وهو يُعارض النظرية المؤسّساتية للفن السائدة اليوم (الفنَ هو ما 
يُعترف به من الناحية الاجتماعية على أنّْه فنّء ولا شىء سواه)ء 
فيحاول إعطاءه تحديداً باطنياً: الفنَ هو مجال من النتاجات البشرية 
يُمكن تشبيهه باللغة» وهو مثله يتمتّع بوظيفة ترميزية و"حياة" خاضة 
(وهو يكور مُصطلح فيتغنشتاين (2أ11/11875]6) 5022دوء.1[» ومعناه 
شكل الحياة)» سواء من وجهة نظر الفتان أو الممُشاهد. ونتيجة ذلك» 
نجد أنّ هناك الكثير من النوايا الفنية» وأنّ الفنَ يتطلّب تدوباً مُعيّناً. 
وهكذا نتفخص مفهوم التعبير مثلاً من خلال خصائص مُرتبطة بالفن» 
تلك الي ترعمنا على فخي كل 'منهوم غاذئزه يقنم العطل الفني 
بشكل محض. وبرفض وولهايم التحديدات التي وصفناها بالذاتية 
والمُشاهدية لأنها تفترض أنْ التعبيرية خارجيّة بالنسبة إلى العمل» إلا 
أنه يُلاحظ أنه لا يُمكن للتعبيرية أن تكون ضمن العمل كما هو. 
قبالشبة إليه+ لا يُمكن فهم التعبير إلا كنوع من الجدلية بين عاملٍ 
طبيعي ومُباشر (يربطها مثلاً ب "أنا' الفئان) وعامل ثقافي تعسّفي 
(يربطها بتاريخ الاشكال). 


وقد شكل مفهوم التعبير بشكل عام» وخصوصاً التحديدات التي 
تربطه بالذاتية» موضع انتقاد مُتَسْدّد أكثرء منذ ستينيّات القرن 
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العشرين + ومخصوصاً من جهة فلسفة *التفكك" لديريذا الذي انتقد 
منذ أعماله الأولى» نموذج المعاني التي تنضوي تحت مفهوم 
التعبير: فهذا الأخير يفترض أن ثُميّز إنتاج مدلولٍ ماء مُهملين 
التأثيرات الخاصة بعمل الدالآت. ويرفض ديريدا فكرة الفرد الموجود 
في المركزء الذي قد يلتقي بها العمل في وضح الضوءء فيعيد تناول 
المفهوم اللاكاني الذي يقول إِنْ الفرد ليس موجوداً إلا ضمن عملية 
لا تنتهي من التكوين من خلال تُعبة الدالآت من أي نوع كانت» 
5 ال 0 بالثاليج 
متعمّدة م ماء نرى أَنْ اعيبر قتع افى أفضل الأحوال 
على تعبيرية شكليّة مُرمَّزة. وقد أثّرت هذه الانتقادات» م 
تتوجه إلى مجال الأدب واللعب على الكلام؛ وبشكل كبيرء على 
نظرية الفنون البصرية» وخصوصاً السيتها (ص 241). 


2 طرق التعبير 
لا شك في أن من المُستحيل أن تُعطي تحديداً للتعبير يجمع 
بين كُلُ هذه التحديدات (وانتقاداتها). سوف نحتفظ» بشكل وظيفي» 
بفكرة أن التعبير يهدف للوصول إلى المُشاهد (الفردي أو المجهول). 
وأنّه ينقل دالآت خارجية بالنسبة إلى العمل» ولكن من خلال حشد 
تقنيّات خاصّة. أساليب تؤثْر في شكل العمل. ما هي هذه الوسائل؟ 


المادة والشّكل 
ليوز كُلْ التحديدات السائدة لمفهوم التعبير 0 من عملية 
الاستقلال الظاهرة» وفي أغلب الأحيانء نوعاً من تضخم العمل 


الشكلى. إما أن يكون الشكل نقفسه ما ومبدّزأء وتارة 0 
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وطوراً ملويّاء وإمَا أن تكون مُعالجة المادة مُلحَةَّ وتحؤّلت كي 
تُصبح مرئية. وفي أغلب الأحيان» تقوم الوسائل الأولى لصناعة 
صورة تشتهر بتعبيريّتهاء على تضمينها 'المزيد' من الموادء أو 
بالأحرى» إظهار عمل على المادة فيها (مع كُلْ الغموض الذي يلف 
هذه الصيحة الأخيرة: يعمل :الفثان على الساقةه. ولكن من خلال 
محاولة إعطاء انطباع أنْ الماذة هي من تعمل» في فى العمل المنجَز). 


1 - اللون. ويّذكُر الرّسم الذي يوصف بالتجريدي بالدور 
التعبيري الذي يضطلع به اللون. وقد استعمل مُعظم رسامي القرن 
العشرين الحريصين على التعبير البصري» تدقق طلاء الأكريليك 
بالألوان الأوّلية من سام فرانسيس (2:3565 0ة5) وصولاً إلى 
الشرائط البصرية العريضة السوداء في لوحات سولاج (وع5011128) 
(التي تستعمل عدم انتظام المساحة» والذي يتم الحصول عليه جرّاء 
تمرير الفرشاة)» وكذلك المخرجين ل في فيض الانتاج 
الأخيرء من 21516تة1 16 2هة12؛ وصولا إلى معهة2 7هطهنةه8 ل لين 


لاي (علادآ دعة) أو إلى الأفلام “المرسومة"' لبراكاج. 

إن التعبيرية الخاصة باللون شكلت موضوعاً تناوله عددٌ كبيرٌ من 
الكُبُبء ونادراً ما تَجد نظريةً مُقنعةً فى هذا المجال. وتتضمّن 
الدروس الشهيرة التى أعطاها كاندينسكى  1925(‏ 8) وكلى (1925) 
إلى بوهوسء العديد من الإشارات حول التأثير المُعلّق بعلم الطبيعة 
النفسية (5151081906لزاطام0ط0ئزوم) الذي يمارسه العديد من الألوان. 
فبالنسبة إلى كاندينسكي مثلاء إِنَ اللون الأصفر منحرف المركزء 
يتقدّم» ويميل إلى الأعلى» باختصارء إِنْه لون نشيط» فيما اللون 
الأزرق مُتراكزٌء يتراجع» ويميل نحو الأسفل» باختصار إِنْه مُستسلِم. 
إلآ أنَ هذه الاعتبارات» وتلك التى ترافقها حول الأحمر» 
والأخضر» والأسود» والأبيض» هي صا بشكل أساسي عن كتاب 


2304 


م 
وسسكسصمير 


كتلاءالاه» 065 77116 ل غوته (عطاء00) (1810). ولكن فى هذا 
الكتاب» قام الكاتب بتجميع مُلاحظات,» دقيقة جداً فى يعنف 
الأحيانء وكذلك مشاعر شخصيّة حول التأثير النفسي التي تُمارسها 
الألوان. وفي بعض الأحيان» تناول مُجِدّداًء وبكلَ بساطة» الأفكار 
الأكثر شيوعاً حول المعاني التضمينية المُرتبطة بالألوان. فقول إِنَّ 
اللون الأصفر "يُثير مشاعر حيّة وموحية". والأزرق» مشاعر 'من 
القلق» والحنان» والحنين'» ليس مُستحيل الفهم» وليس تجريدياًء 
إلأ أنه مُبهم وغير قائم على أساس صحيح. واللافت في الأمرء أن 
خطاب كاندينسكي». كما خطاب غوته» يُشكل تجميعا للاستعارات 
الطبيعية ("حرارة" الأحمرء و"برودة" الأزرق)» والموسيقية. 
والرمزية... إلخ. وليست هذه المُدوّنة التقليدية» التي تُعَلُم كما هي 
في المدارس الفنية» خاليةٌ من القيمء بخلاف القيمة التقليدية» ولكن 
لا يُمكنها أن تقوم مقام نظريّة تأئير اللون» التي لم يتم وضعها 
لتاريخه» على أسس علمية (مُتعلّقة بعلم الطبيعة النفسية). 


2 - الحجم. كما سبق أن رأينا ذلك في سياقٍ سابق» ولطالما 
كانت الصور تتمتّع بأحجام مُتفاوتة جداء تتراوح بين الصغير جداً إلى 
الكبير جداً (ص 196). إلا أن هذه الاختيارات التي تُحدّدها في 
أغلب الأحيان» اعتبارات مُرتبطة بالتقنية» والمادة» كانت ترتبط بجزء 
منها برغبة في لق تأثير مُعيّن (عبارة». فقد احتلّ التصوير الجداري 
والفسيفساء جدراناً بأسرهاء تجذب مُشاهديها. وحتّى بعد اختراع 
اللوحة المُتحرّكة والمُحاطة بإطارء التي كانت تميل إلى إنتاج أعمال 
بأحجام متواضعة أكثرء كُنَا نجد لوحات بأحجام كبيرة» غالباً ما ثَمْ 
تصميمها لغايات تذكارية أو طقسية (الجزء الموجود فوق المذبح» 
مثلا). وفي القرنين التاسع عشر والعشرين؛ كان هناك العديد من 
اللوحات ذات الأحجام الصغيرة ما أتاح تعليقها عند الأفرادء إلآ أن 
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ذلك لم يحُل دون إنتاج اللوحات الكبيرة جداًء التى يُمكن أن تصل 
إلى خمسة أمتار من الارتفاع» من كوربي إلى جوليان شنابيل مثلاً - 
والتي تهدف هي أيضاً إلى التأثير بالمُشاهد مُباشرةً. وحتّى في 
الأعمال ذات الحجم المتواضع أكثر» يُمكن أن يكون التفاوت بين 
حجم الصورة والشخص مُعبَّرأَء كما في البورتريهات الضخمة لتشوك 
كلوز (©01050© عاوددط©) (في ثمانينيّات القرن العشرين)» والتي ين 
على أكثر من مترين صوراً فوتوغرافية للهوية. وبشكل مُعاكس» 
فسيكون لأي بطل يتمٌ رسمه على مساحة صغيرة جداء نكهة 
مختلفة؛؟ فقد كان الرسام ميسسونيي ار 10 يشتهرهء ومن بين 
أمور أخرى» في رسم أشخاص» أبطال في , بعض الأحيان» وذلك 
فى صور صغيرة جداء فكانت لوحة +ه(722-غ6]2 مه اء دمغاممةل< 
معاصريه. وخصوصاً روشكين الذي مدحه كثيرأء تقوم القيمة 
التعبيرية في هذه النتاجات» في العمل التدقية قيقي على التفاصيل (التي 
تشتهر في إمكانية إنتاجها ورؤيتها عبر 00 


ومن الأمثلة التي باتت شائعةً حول التعبير عن حجم الصورة هو 
السّطح السينماتوغرافي القريب. وسّرعان ما ثَمَْ الاعتراف به كإحدى 
وسائل نجاح السينما في بحثها عن التعبيرية (ص 129). وقد شكل 
الوجه البشري أوّل غرض مُفضّل عنده؛ وذلكء» فى أغلب الأحيان» 
لتصوير وجره» وزيافة ترععها الأبمائية في لنحظة دزاماتيكية يشكل 
حافي» فحسنايا الستيا الداقة: .ود عخرونات القرة العشريرن: 
تُحاول سينما الفن الأوروبي توسيعه ليشمل التصوير التعبيري؛ 
وعنده ككلم بالازس (1930) عن "الهيئة " ٠‏ فهو يقوم بذلك. وهو 
يُْفَكُرُ في مشهدٍ ماء في طبيعةٍ ميتة» في صورة غَرَض مأخوذة عن 
سَطح قريب» أكثر منه في وجهٍ ما؛ أمَا بالنسبة إلى إبشتاين (1921): 
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فهو يُقَرّبٍ في دفاعه عن السطح القريب» الدموع» والهاتف» وتعبير 
الفمء وتعبير ساعة بشكل سوار. ويبتكر أيضاً فيلم ععخ'ل عسمموء ل 
دراييرء الذي يُمجد السّطح القريب». أسلوبأ جديداء يقترن بإزالة 
التأطير. كما قَلَّ وجوده المُتكرّر بعد وصول المُتكلّمء إلآ أنّه عاد 
للظهور عند بعض المخرجين السينمائيين الحريصين على التعبيرية» 
مثل ويلليس (مُنذ بداية فيلمه الأوّل» عههك1 دععناةت©. نرى فمأ يلفظ 
في سطح قريب جداً اللفظة الشهيرة: «ل0نط2056») أو ليون 
(©همغ.آ)ء ' الذي يستعمل خلال أفلام الويسترن على طريقة 
السينماسكوب» الخصائص الحاذة المرتبطة بالإطار. وهكذاء وفى 
عفرن بكسيو غانا+ اتغذت العلقة " شيا" مين الإطال بوالخرسن. 
المحاط بالإطارء عدداً لا بأسن به من القيم» يُعادل حوالى نصف 
الدزينة» ومن دون أن تخسر قيمتها التعبيرية. 


- الشكل. يُمكننا أن نقول الشيء نفسه تقريباً عن التعبيرية 
الخاصة ببعض الأشكال» كما عن تلك المُتعلقة باللون: #عوريسن 
واسعء والنظرية غير منطقية. إِنْ ما يقدمه كلي وكاندينسكي من 
فروحات. دول الخط وتعائراته' تذهلة إلا اتهااتكيانية (خط 
يتسكعء يستعجل ١‏ يختّل توازنه... إلخ.). ويبقى التطبيق الذي 
أظهر بشكل تنافسىء أن الأشكالء الأوّلية أو المُركبة» كانت تُعتبر 
عناص ر معرة امهقة. وفي ما يتعلّق بالسينماء فقد أراد إيزنشتاين» نبع 
الأفكار الذي لا ينضب. أن يشمل التبايّنات الخطيّة بعدد العناصر 
التي تُحدّد العلاقات بين الأسطح المُتتالية» في إحدى نظريّاته الأولى 
عن التوليف - إلا أن فنَ الرّسم هو من يملك اللائحة الأكثر شمولاء 
من الأشكال الهندسية التى رسمها فيينينغير (286نهاة5)»: أو كوبكا 
(وعامنك1)» واضولة إلى ضوننا ديلوناي (لإ2مندداء2 هنده5) أو فازارلى 
(لااء:17353). من سيلانات سام فرانسيس إلى تقطيرات بولوف ين 
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شطبات هارتونغ (181316028) إلى الرسومات 'المتوحٌشة" لأندريه 
ماسون» من التلطيخية إلى الفن غير الرّسمي... إلخ. 


وبالنتيجة؛ ليس من المُمكن أن تُعطي تصنيفاً نموذجياً عن 
الأشكال في الصورة وعن علاقتها مع التعبير» ولكن يُمكننا مُلاحظة 
أنه يُمكن فهم تعبيرية شكلٍ ما بطريقتين مُختلفتين جداً. في المفهوم 
الأؤل» يُنسَب التعبير إلى مزايا جوهرية مُتعلّقة بالشكل. وهذا ما 
يجعلنا تقول إن المُكلّت أكثر عدوانية أو ديدامية من الدائرة (وغى 
كر تسرف يبا غالما قري أن القط النسلك كدر مايا فد 
الخط المُتعرّج... إلخ. باختصارء قد تكون ثمّة علاقة شبه فورية» 
وربْما طبيعية» بين بعض الخطوط الشكلية وبعض التضمينات (ولا 
شك في أن نظرية الشكل [ص 146]» قد تُشكل» حول هذه التّقطة 
بالذات» إطار تفكير مُلائم). ولكن من جهة أخرىء إِنْ الشكل» 
وخصوصاً الشكل التصويري أو المرسوم, مُعِبْرٌ لأله يترجم أثر حركةٍ 
ماء الذي قد يُحافظ منه على الشحنة الدينامية: فقد يكون الخط 
المُتعرّج نفسه مرسوماً بشكل تدقيقي (بريشة كاندينسكي)؛ أوء 
بعكس ذلكء أن يُرمى به بغضب شديد على اللوحة (ماسون)» ولا 
شك في أنْ تعبيريّته النسبية سوف يتم تحويلها بواسطة القوّة الخيالية 
الموجودة في الحركة. 

4 - مادة الصورة. من المُمكن أيضاً أن يتمّ العمل على مساحة 
صورة ما من خلال سماكتها؛ فقد تُصبح تعبيرية من خلال إبراز 
الكميّةء والمتانة» والمادية لما يوضع عليها. ولا تخلو الأمثلة عن ذلك 
في فنّ الرّسم منذ القرن الماضي» من طبقات الصَّباغْ؛ والمعجون 
الذي بالكاد خَرَجٍ من الأنبوب» والذي تُشكله لمسة الرّسام. وقد تَمّ 
تنويع هذه الفكرة إلى ما لا نهاية» مع استعمال كُلَّ أنواع المواد التي لا 
تخطرٌ في البال نوعاً ما: من رمال» وثراب» وأجزاء من أغراض مُعيّنة 
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(أطباق شنابيل» ولكن أيضاً في العشريّة الأولى من القرن العشرين» 
الجرائد» أو تقشيش المقاعد في الأعمال التكعيبية). والصّلة بين 
الوجود الحسّي للمادّة من جهة» والتعبير من جهة أخرىء» قوية لدرجة 
أنها حئَّت بعض الفئانين الذين يعملون على الصورة الفوتوغرافية» إلى 
محاولة إيجاد تقنيّة مُعادِلة. وهذه هي حالة المُصوّرة الفوتوغرافية ساره 
مون (هه2]0 طهمة5) مثلا» التي تخصّصت في الصور التي توحي عند 
رؤيتها بوجود "عجينةٍ' بصرية (خيالية بالتأكيد)» أو المُخْرجٍ السينمائي 
باتريك بوكانوفسكي (عا8012205:5 علءمة5). الذي ضاعف وسائل 
'التجسيد' (الوهمية) في صوره؛ فينطبق هذا الأمر في أفلامه في 
سبعيثات القرن العشريق» علن يناه الديكورات التحوده من المناظير ؛ 
والتي تعتمد توسّط مواد مُختلفة» وشفافة نوعاً ماء أمام العدسية» كما 
تحمل أثرأ واضحاً عن التلاعُب فيها. إلآ أن فكرة 'مادّة" الصورة - 
0 - لا د متحي بالصريرة هذا الترع من التلاضيه 

ثمة العديد من الطرق» بالنسبة إلى الصورة حتّى الفوتوغرافية منهاء 
ل شعور بالمادة (2009 ,41:0024) . 

ومن الأفكار المشابهة» ما سمّاه ديلوز (1983)» "المساحات 
العاوية؟ :: المشاحاكت المفضولة» والتقطة» العى تشكل عرتها 
للشية: .والظزل». والالواة» وال عى بالصوفر ساضسات اللرحةه 
والشاضة» والضورة علق الساحة الشعيلة سيف كوق العافد 
مفصولاً عنها بشكل أساسي. وما يستبقيه الفيلسوف من ذلك - والذي 
يلتقي مع 'منطق الإحساس' (1981) الذي سبق أن تبيّنه عند 
فرانسيس بيكون (ص 76) - هو أهميّة عناصر الصورة» ورُسوخ بنيتها 
التعبيرية» قبل تشكيلها (عندما تبقى عاديّة» وغير مُحدّدة). وفي إطار 
نموذجية الصورة - الحركة التي يسعى لتشكيلهاء تنتمي هذه الأسطح 
أو اللحظات من الأفلام» إلى "الصورة - العاطفة"*.) حيث أصبحت 
التعبيرية» بنظرهء طاغية» وغالبة» وحصريةٌ. 
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باتريك بوكانوفسكي» عتلنامم عد ننو عسدع؟ هآ (1972). 


الأسلوب 

إذا كانت قائمة العناصر المُعبّرة غير طويلة. لكتنا نرى أنْ 
هيئاتها المُمكئة غير محدودة العدد تقريبأء وأنّنا بعيدون عن مُقاربة 
منطقية عن التعبير انطلاقاً من عناصره» فهذا يعنى أنّ التعيير ليس 
تلا أبداء ولكته موث ووم إلى محموضة من الآثنانات» هده 
ما يُمكن قبولهء أو بعكس ذلكء. ما يخرج عن الطبيعة. وهذه 
المسألة تحديداً يُغطيهاء مفهوم الأسلوب» بطريقة مُعقّدة. 

ونقول إِنَ الأسلوب مُعقدء لأنه ثمّة تحديدان عنه على الأقل: 

- تحديذ مُرتبط بالفرد: "الأسلوب هو الشخص'؛ وفي هذا 
الاتجاه مثلاء يفهمه بارت (1953). الذي يقابل المستوى الفردق 
للأسلوب بالحكوى الذئ يُسثيه الكتابة 4 وفى هذا الأنجاه أيضاً 
تفييه اللنة الاي ؛ ْ 


(1) في لُغة طلابيي عام 2010 إن مُصطلح «16زاة» (صاحب أسلوب) (إلى جانب 
«ادمه» أي متاز)ء» هو من حَلّ مكان الكلمات المماتة مثل «ونطء» (أنيق). «عاإعنامطء» 
(جميل). «طنوط» (جميل جداً). «معمناك» (رائع)» إلى جانب كلمات "جنونية* أخرى من 
الأجيال السابقة. 
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- تحديد مُرتبط بالجماعة: الأسلوب هو بالتالى؛. ما يصف 
قدزة لمقةء. أو سقوسة محتة #الأسلوب الباروكن» آذ أسلوسه لويس 
السادس عشرء أو أسلوب آنغر. ْ 

وهذان التحديدان ليسا مُتعارضين تماماً: فالأسلوب الفردي ينم 
عن اختيار شخصىء إلا أنه يأخذ فى الاعتبار الأسلوب السائد عند 
مجموعةٍ ما أو حقبةٍ جاو :سواه لتمحقة أو تتتعونله. 0 
لأسلوب يتعلّق بحقبةٍ ماء أن لعل تعددا ني حقبة لاحقة 
فيُصبح الأقاة الأسلوسة الأضاظة المسميعة تبي ار فتان معيّن : 
وهكذا فقد كان الأسلوب القوطي مثلاء موضع الكثير من 
التخصيصات في القرن التاسع عشرء فأدذى إلى نشوء أساليب جديدة 
مُرتبطة بالحقبة نفسها (كما الحركة "ما قبل الرافاييلية"). وكذلك» 
في القرن العشرين؛ طالب فتانون مُختلفون. مثل كلي» ودوبوفي 
(اءةاناطنا©)» وكيث هارينغ (عهعدةة طائء1) أو جان ‏ ميشال باسكيا 
0دنندوكة8 اعطء841-مدء1) بأسلوب أكثر غمو ضآء أسلوب رُسومات 
الأطفال؛.ولكن إن مان أسلوب الواحد أو الآخر تحدة وإلى درجة 
مُعيّنة بأنّه 'طفولى'. فلا ينطبق الأمر نفسه إن تعلمنا فى مدرسة 
باوهارس (لا ناه أو أسَسنا الفن الخام أو مااسعا الوسم 
(8 طلوع 12) . 


مهما يكن التحديد الذي نعتمده» يبقى الأسلوب مُحدّداً بعدد 
مُعيّن من الخيارات» التى لا تتعلّق فحسب بالمادّة أو بالشكل» ولكن 
أيضا عاضر التضوير» ولك الفناضي الإشراجية. وهذه إسدى 
الأنباب: التى ترق تسحديد. الأسلوت7 فهو يطال العمل بكلقه أما 
بالنسبة إلى قُدرته على التعبير» فهي ترتبط بمبدأ بسيط: تزيد تعبيرية 
الأسلوب» غندها وكرت جديذا أكثر ويتطق هذا الأمر على الأسالييت 
الفردية» ويُشكل البحث عن التميّز في الأحاسيس الجديدة» ججزءاً من 
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الأهداف المُعترف بها في الفن منذ القرن التاسع عشر على الأقل. وقد 
ينطبق هذا الأمر أكثر على الأساليب الجماعية» التي لا يتمّ تحديدها 
إلا مُقابل تلك التي سبقتها: الكلاسيكية الجديدة كردّة فعلٍ إزاء 
الأسلوب المحاريء والرومانسية كَرّدَة فعل إزاء الكلاسيكية 
الجديدة. . . إلخ. وقد تتناول الأمثلة في هذا السياق» مُجِدّداء الأمثلة 
في العناوين السابقة» لأنْ الأسلوب يُحَدْدِ أيضاً مقارنة مع معالجة موادٌ 
مُعيّنة» ومع ذوقٍ تجاه بعض الأشكال أو الألوان... إلخ. 


وتذكة الضوة على سيل الأبقلة التى قِدَل خلن. ذللف. 'ققن تخد 
تسريزه يفك قبير) عن الالراة البو كدي أو :الاضخة لقعي زذات 
الأصل الإلهي) في فن الرّسم الإيطالي؛ في الحقبة التي تتراوح بين 
القرنين الثالث عشر والرابع عشرء وصولا إلى مُحاولات 
المُستقبليِينَء في مطلع القرن العشرين» لتمثيل الضوء الكهربائي» 
مروراً بِكُلٌ البدائل الواقعية نوعاً ما والتي توالت من القرن الخامس 
عشر إلى القرن التاسع عشر. وبالإضافة إلى أنْ هذه التصويرات 
تُترجم أفكاراً مُختلفة جداً حول طبيعة الضوء (تأثير إلهي. مكانٌ 
طبيعىء ظاهرة فيزيائية تستعمل العديد هن المواد فى خالاتها 
الدقهة )+ انيف فى كن سقية اللسديك قن التقترات الكيرة فى الشلية 
الإخراجية المُرتبطة بالضوء - من رسّامي الجلاء والعتمة مثل كارافاج 
ورامبرانت» حيث يُشير الضوء بقوّة إلى المناطق المُعبّرة» وصولاً إلى 
الررسامين الأضو ائيين (15165هتمن)ء من فيلاسكيز إلى 
فيرمير (1/61532665)» حيث يُغرق الضوء الأغراض ويربطها الواحد 
بالآخر. وفي كُلَ مرحلة من هذا التاريخ» يجلب أسلوب الضوء معه 
انطباعاً عاماً» وإن كانت فتحات العتمة التى جعلها الضوء عند 
رامبرانت» مُعبّرَةَ من الناحية الدرامية» فمشاهد كرنيفانا. (عاطقاكده©) 
المُلبّدة بالغيوم مُعبّرة أيضاً من الناحية الجوية. 
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كما ححَظيت الصورة الفوتوغرافية» والسينماء وحبّى الفيديوء 
هي أيضاً» بأساليب الضوء الخاصة بها. وهذا الأمر بديهي بشكلٍ 
فريد في صناعة الأفلام السينمائية» حيث يعهّد بالإضاءة إلى 
أخضّائي» مُدير الإضاءة (الذي يحظى بأفضل أنواع الدّخل» والذي 
ا ا ل ل د 
القضيّة. وفي السينماء وفي فنّ الرّسم أكثرء يدير أسلوب الضوء 
تعبيرية الصورة. أن الأمر يتعلّق بصورةٍ - ضوءء بصورةٍ لا يكون 
فيها الضوء مُمثّلا فحسب. بل موجود :1991 ,ؤعههه1لة'ل التتهع82) 
(2010 ,4تهصتددث. كما كانت أساليب الضوء السينماتوغرافى متنوّعة 
في انَجامّي كلمة «5916» (أسلوب). فقد كان لبعض فنزيرق الإضاءة 
والمُخرجين» الأسلوب الخاص بهمء أمّا الآخرون» فقد تباهوا في 
أنهم لا يملكون أي واحد. وتتمتّع الميلودرامات الصامتة ل دوميل 
(©2684111).» التي تمّ تصويرها جميعها مع مُدير الإضاءة ألفين 
ويشكوف (7ملطء5؟7 ستكلم)» بأسلوب يقوم م الجلاء والعتمة» 
صدم كثيراً أول المُشاهدين. إلآ أن كل أفلام السينما الألمانية التي 
تعود إلى عشرينيّات القرن العشرين مطبوعة بالذوق نفسه الذي يؤثر 
العباثنات القوئة حهدا بين الأسود والأبيض» وهذه المرّة لم يعْد 
الأسلوب فردياً بعد الآن» بل أسلوب حقبة مُعينة. وبشكل مُعاكس, 


نجد وخلال فترة كاملة في أعمال روسيليني (1هذلاء8085)» استعمالاً 


للأضواء الأكثر 'بياضاً" (بالمعنيين: الفاتحة وغير المُعبّرة)؛ هكذا 
أوجد الرسّام لنفسه» وبمعاونة مُدير الإضاءة توليو سيرافين 1115ن1) 


(مقهمه5 أسلوباً مُثيراًء اعتُّبر فى بعض الأحيان» (وعن غير صواب)» 
علامة لعدم الكفاءة. 


التشويه: التأثير 
ما يضح في الأسلوب» يصّحٌ في التعبير بشكل عام: فالعمل 


313 


م 
مسرا 


التعبيري هو الذي كير الذهشة لأنّه لا يُشبه شيئاً معروقاء ولأنه يبتكر 
بشكلٍ مرئي. ولطالما تدخّل إبداع الشكل في الفنون. وذلك في إطارٍ 
أسلوبي سبق أن انشقٌ عنه. ونتبيّن هنا إحدى سمات تاريخ فنّ الرّسم 
التي بتنا اليوم مُعتادين عليها أكثر من غيرهاء كما نعرف الفضائح 
التن سبتها في .وقتها الإيخاتية» أو التوششية»: أو التكعيبيةة: لأنها 
نه الجادابع الاسلوبية الراضكة جراءولكن قوصة سونية 
خصقلة1 [أء1ه50 ,رممأؤوع1]طتص]1 ,(أعمه]8/1) التي يعود المفضل فى اسمها إلى 
الحركةٍ الإيحائية» تم وضعها كلوحة تعبيرية ية بشكل خاص» لما قذمته 
من خل ديق بخذريا بالسنية إلى تفيل الضوء تعمل الفتجر بالتشديد 
يشكل بارز على انتشاره في الجوّ. وكذلك؛ كان من المفترض أن 
مث الفعللان المكميبية الآولئ أكثر» نوعا من “الشيعية" فى 
أشكالها. . . إلخ. وما يظهر هو بالتالي الصلة القائمة بشكل شبه 
دائم » بين التجديد والتشويه. وغالباً ما يكون العمل التعبيري ذلك 
الذي يُفاجئنا بنداوة عمله الشكلي» على حساب ما يبدو تشويهاًء أي 
كفارق مُهِمْ نوعاً ما بالنسبة إلى نهنا شكلي. 


ويُمكن أن تُعطى تحديداً أقلّ نسبية عن التشويه» وتُلاحظ أن 
عقن الأاليب كشؤه الصور يطريقة متيجية بالنسبة إلى روود قريب 
من ميزات الإدراك. وتُصبح هذه التشوهات مُثِيرةً للاهتمام عندما 
تكون منهجية» هذه هي حال الأساليب التصويرية ذات الاصطلاحات 
الصارمة» ولكنها بعيدة كثيراً عن كُلَ شكلٍ من أشكال الواقعية. هذه 
هي مثلاً حال أسلوب التمثيل الجاس' الخاص بهنود أميركا 
الشمالية (1979 ,601-5)68055.آ)» أو التبسيطات الخطيّة الكبيرة التي 
نُصادفها في بعض الصور الأفريقية» والتي يُمكن أن ننسبها إلى بنى 
خيالية مُهمّة. وهذا هو طرح ديريغوسكي (1980).: الذي يعتبر أن 
هذه التشؤهات المُعبّرة تخرق الموضوعية البصرية كي تشمل في 
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التمثيلات» تفسيراً عن المرئى : فالأساليب المُسْوّهة هى دوماً أساليب 
تر سيمية (ص 4 ص 0). 


ومن جهةٍ أخرى» اجددوويا فى اسان ا لتلسس ود لكل عام 
على أل تكويةة نوعاً من التضححم الموضعي. حول هذا الشكل في 
الصورة أو ذلك» وهو تأثيرٌ يضيف على الصورة طابعاً تعبيرياً. 8 
الإيحائية تُسُوّه الواقع البصريء كما كان يُدركه الرّسام الرّسام 
الأكاديمى», لأنّه يفرط فى استعمال تأثيرات الضوءء والتقنية 
التونحشيةء كونه يُبالغ في تأثيرات اللون» كما أنّه سُرعان ما تزداد 
الواحدة والأخرى» تعبيرية. وفي حوالى العقد الأوّل من القرن 
العشرين تقريبا تقل مفهوم 'الفنّ الزنجي ' تمائيل الطين التضج من 
صنع قبيلة أشانتي (2)8983211 أو أقنعة من صنع قبيلة باولي 
(©اناه8). من مكانة التميمة البدائية إلى مكانة العمل المُعبّر كثيراًء 
لأنْ الواحدٍ والآخرء وبحسب صيغ مُرمَزة ة كثيراء يُزيد تأثيرات الهيثة. 
وكانت تُشكل تأثيرات التوليف المُضحم التي بالغت في استعمالها 
أحياناً السينما الصامتة» تشويهاً خطراً للواقع التوثيقيء إلا أنّها 
شكلت» لفترة مُعيّنة» 5 إلخ. 





قد يكون التصوير عن مسافة قريبة جداً كافياً لتشويه الواقع» وبالتالي لجعله غريباً 
ومُعبّراً (تاركوفسكي » وأتقلهك 1972). 
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وبألعالي قد يعرد انين التعبيرية إلى الكشتوية.بزلكن بعنذا 
الشخص السريع اللتقهوع التضرية يلفت الاتعباة هر أخرى» إلى أن 
للتعبيرية وجهين: 

- وجةٌ تاريخي مُرتبط بحياة الأساليب» وتلاشيهاء وتواليها من 
خلال عمليّات تنقّلء وإبرازء والتحؤلات المُتتالية (ومن خلال 
التشوّهء ولكن النسبي)؛ 

وجة غير تاريخىء, لأنّه يبدو أنْ بعض العناصرء والتبايّنات» 
والقيم» تُحافظ على قُدرتها التعبيرية من خلال كُلَ عمليّات إدراجها 
عبر التاريخ: هكذا يُمكن أن تُفكر أنه لا يُمكن للزاوية الحادة أن 
تؤثّر أبداً في الأحمر الصارخ كما اللون الرمادي الباهت. 


3 التمثيل. التقديم 
3 ماهو التمثيل؟ 


على الرغم من الطابع البلاغي الذي تتمتّع به هذه المسألة. 
فهي مُهمّة ولا يُمكن الاستغناء عنها. إن مفهوم التمثيل» والكلمة في 
حدّ ذاتهاء مشحونان بطبقات من المضامين التي وضعها التاريخ» ممًّا 
يُشكب: عملية لسب معنئ.واخد لهما لآ غيرء فبين التمثيل المسرحي» 
ومُمئلي الشعب في الجمعيّة العامّة» وتمثيل الصورة الفوتوغرافية 
وتمثيل الصورة التصويرية» ثمّة فوارق كبيرة من حيث الوضع. 
والهدفيّة. ولكن من بين استعمالات هذه الكلمة كافة» يُمكن أن تُبقى 
على النقطة المُشتركة التالية: إن التمثيل عمليةٌ نؤسّس فيها مُمثّلاً ماء 
الذي وفي سياقٍ مُحدّدء يقوم مقام ما يُمئله؛ فالمُمئل الذي يؤدّي 
دور هاملت (2161:ة1]) يقوم مقام ذلك الأمير الخيالي من الدنمارك ؟ 
ولكن ذلك لا يعني أنه هذه الشخصيّة. بل إِنْه وخلال بضع ساعات 
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يُمضيها في مكانٍ مُخصَّص لذلك بشكل ظاهرء ومن خلال طريقة 

مُتَّفْقَ عليهاء يجعلنا نرى ونفهم بالصوت» والجسم» والشركات؟ 
والكللنات» غددا نكا مك الأعمال والمرائحات المتسوية إله. وتمكن 
مُقارنة هذا التمثيل بذلك الذي نصوّره لأنفسنا في "أذهاتبا" عن 
عانالك» ذا انمي المسرعت الالماس يماتخ رانين [رلبقينة 


(مع0111 عممعسهآ) أو كارميلو بيني (عمعء8 واعصعوع)» أو بلوحة 
تُصوّر هاملت في المدافن. وفي كُلَ الأحوال.» سنكون على يقين أنّنا 
أمام علاقة بين إشارات حقيقية تُدركها بأنفسناء وكيانٍ غير موجود إلآ 
فكريّاء وهو كيان تمٌ بناؤه. 

وغالباً ما نميل إلى الخخلط بين مفهوم التمثيل هذاء ومفهوم 
التمائّل المُرتبط به. ولطالما كانت الصور التى يُنتجها الإنسان تمائّلية 
نوعاً ما ل(من 175+ منذ الرسومات الجدارية» الى يم بعضها غن 
قدرة تقليدٍ مُدهشة. وقد اعتدناء مُنذْ اختراع التصوير الفوتوغرافي» 
على درجة عالية من التشابه بين صورة ما ومشهدٍ عن العالمء 
وخصوصاً على فكرة ضمنية من التشابه الأوتوماتيكيء التي لا 
تفترض مبدثياًء أيّ قرار فردي مُعيّن (ونتبيّن ذلك» في النصف الثاني 
من القرن العشرين» مع ظهور كاميرات المُراقبة» والأفكار المُرتبطة 
بالموضوعية والتحديد فوق البشري - أو غير البشري [2002 ,صمتاع.آ]. 
وفي الوقت عينه» تُدرك جيداً أن التمثيل التماثلي هو أيضاً نتاج 
بشري » وغالباً ما يُذكرنا بذلك الفن منذ نوع ال ممم (الشعبي). 


وهكذاء رسّم الفئان الأميركي ج. س. ج. بوغز (80885 .0.5.6) 
صوراً (غير مُتقنة» على جهةٍ واحدة) عن نقودٍ ورقية» وباعها مُقابل 
قيمتها من المال» أو السّلع؛ ثُمَ عرضها كُلَّها (بشكل آثار)؛ هكذاء 
وبعدما تمّت مُلاحقته عام 1986 في لندن بتهمة التزوير» بُرَئ بعد أن 
أظهر وكلاؤه أنه لا يُمكن مَرْجٍ نتاجاته مع الأوراق النقدية الحقيقة» 
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وشهد بعض الشهود أنّه لا يُمكن مُعاملة رَسم غَرَضٍ ماء مثل 
الغرض نفسه (1990 ,65ه10)» وهذا ما أدهش نيلسون غودمان 
(06005222) دهداءل2) . 


إِنْ الفكرة المحورية وراء التمثيل» وتأسيين البديل» تفترض 
جزءاً كبيراً من العشوائية والاتفاق. ومَئل المسرح واضحٌ جداً في هذا 
المضمارء لأنّ الأشكال المسرحية ثلائم سياقاً ثقافياً مُعيّناَء ولا يكون 
لها أي معنى ولا مَغْزى خارج إطاره. ولكن الأمر نفسه ينطبق على 
الصورة التمثيلية» التماثلية أو الأقلّ تمائلية» وقد أقَرَّ مُعظم منظري 
الصورة ومؤرّخيها في القرن العشرين أن كل طرق التمثيل»ء هي في 
الجوهرء تعسّفية بالدرجة نفسها: فتمثيل مشهدٍ ما ليست أكثر أو أقل 
اتّفاقيةَ في رَسم صيني تقليدي» وفي رسم مصري يعود إلى الحقبة 
الفرعونية» وفي لوحةٍ هولندية من القرن السابع عشرء وفي صورة 
فوتوغرافية لأنسيل أدامز (5هلخ اءوهة). .. إلخ - والفرق الذي 
تُقيمه بين مُختلف هذه التمثيلات» باعتبار أن البعض منها أكثر تلاؤماً 
من البعض الآخرء عارض كُليَا بالنسبة إلى تاريخنا وثقافتنا. 


ومن إحدى الطروحات اقفر تشذداً حول هذه النسبية طرح 
غودمان  1968(‏ 76). التي تقول أنْ كُلّ شيء (مثلا مُجرّد أي 
صورة) يصلح أن يُمئل مُطلق أي مشار إليه. شرط أن تُقرّر ذلك. 
كما أنّ مسألة التشابّه بين الغرض وما يُمثّلهء مسألة استطرادية تماماء 
فما من شيء يفرض في المبدأ أن يتدخّل في مثل هذا القرار. ويعتبر 
غودمان أنْ مسألة التمثيل نفسها ليست جوهرية. وأنْ الأمر في هذا 
السياق» للاضلق سوق كله انيه طمن مُشكلة أوسعء وأساسية 
أكثر» وهي التعيين (ص 7 )2. ومن عيوب هذا الموقف المنطقي من 
الناحية النظرية» أنّه يُهمل كثيراً المُعطيات الإدراكية (فالتشايّه واقعة» 
وليس قراراً بحتا)» ومن سيّئاته أنّه يُحيل مهمّة فهم الظواهر الحقيقة 
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للتمثيل» إلى التاريخ؛ بشكلٍ حصري. إلا أن المؤرّخ لا يملك. 
بشكل عامء كُلَ المفاتيح التي تتيح له فهم اختيار تمثيلي مُعيّن (هذا 
الأسلوب تحديداء وهذه الثورة الشكلية. . . إلخ) وغالباً ما يميل إلى 
تطبيق أفكار ونظريات عامة» على هذا المجال» كما لاحظنا ذلك 
جيداً في الحلقفاك المُستوحاة من الماركسية» والتي تعتبر أن تاريخ 
فنَ الرسمء تُحذدده بشكل كاملء البنية التحتية الاجتماعية - 
الاقتصادية» وذلك من هوسير (181310565) (1938) إلى كومولى (1971 
- 2) الذي يعتبر أنّه يُمكن تفسير تطوّر اللغة الفوتوغرافية فى الاي 
فقط من خلذل الاععيارات الأنديو لوعية العاية: يبنا أذ الأساليت 
السينماتوغرافية تتحدد فقط من خلال الطلب الاجتماعي. 


كما اقدرضت السيميائية سخا متاينة أقدر» فى سفينتات 
وسبعينيات القرن العشرين» وبذلت جهوداً حثيئة كي تفصل مفهوم 
الصورة عن مفهوم التشابّه. كما أظهر ميتز (1970) بقوّة أنَ التماثل 
ليس عملية تحدث بِكُلَ شيء أو لا شيء» وأنّه بالعكس ثمّة درجات 
من التمائّل: فالصورة تستعمل التماثّل» ولكن ليس وحدهء ومن جهة 
أخرى» يُستعمل التمائّل فيها فى أغلب الأحيان» لنقل رسالة» ليس 
فيها أي عنصر تمائلي ولا حتى بصري «الرسالة الإعلانية» والدينية» 
والسردية. . . إلخ). وشييق لبارت (1964) أن اقترح هذه الفكرة الثانية 
من خلال تحليل صورة فوتوغرافية إعلانية لماركة معبجّنات: ذلك أنه 
ما من صورة تعيينية بشكل مَحضء يُمكن أن تُمثْل ببراءة حقيقة 
بريئة؟ بل على العكس» تنقل كُلّ صورة العديد من التضمينات» التى 
تصلق بلعبة بعضن الزعوق» التي تحتدها التجشيع, ويذهب ميد أبعد 
من ذلك: بالنسبة إليهء هذا التماثل نفسه مُرمَرٌء وهو بالتالى مُحَدَدٌ 
من الألف إلى الياء» من الناحية الثقافية. وبدفع من حركة فكره» 
يذهب إلى حَدَ تبيّن خصائص النظام البصري كرموزء وهذا مُبالغ به 
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لاا قلت (أ0 العروعيو ف النسى الس عن طنيعة الترمدق تتمهاء 
والمرتبط بتضمينات الصررة. وكان يقصّد بذلك خصوصاًء التشديد 
على أن كُلَ صورة» ومهما كانت تمائلية نُستعمل وتّفهم وفق 
اتفاقات اجتماعية ترتكز في النهاية» على وجود اللكة (مسلنة أساسية 
في السيميائية - اللغوية). 


وبشكلٍ مُعاكس» ثمة العديد من المتطرية الآخرين الذين 
أصرّوا على فكرة أنْ بعض تقنيّات التمثيل أكثر "طبيعية" من غيرهاء 
وخصوصاً في ما يتعلق بالصور. وتقوم مجموعة الأدلة التي نَم 
توسيعها فى أغلب الأحيان» على التشديد على أن ثمّة اتفاقات 
يتعلمها بسهولة جداً كُلَ فردٍ بشري» وهي حنّى لا تحتاج حمّاً أن 
تُعلّم (ص 42: ص 168 والصفحة التالية». والمسألة التي لا شك في 
أنه غانا عا تت مُعالجتها فى هذا الاتجاه. هى مسألة المنظور (ص 
4). وعندما يُلاحظ غومبريش أن المنظور الاصطناعي ينقل عدداً 
كبيرأ من خصائص المنظور الطبيعي» يستنتج أن الأمر يتعلّق في هذا 
السياق بطريقة تمثيل اثفاقية لا شَك فيها (غومبريش "نسبي " كثيرا 
من حيث الأسلوب)» وهو مُبرّر أكثر في استعمالهء مُقارنة مع 
اتفاقات أخرى. ولكن يُمكننا أن نقول الشيء نفسه مثلاء عن 
الحروف البصرية (ص 13. ص 45)» وعن تغطية غرض بآخر 
('مفعول الشاشة". ص 122)»: وعن اللون (لا يُمكن أن تُمئّل حقّاً 
الأحمر بالأزرق»: أو عن المُّدَّة التي يُسججلها الفيلم كما هي. 

ومرّة أخرى» ازدادت هذه المسألة حذةً بشكل لافت مع اختراع 
التقنيات المُمائلة الأوتوماتيكية» وخصوصاً الصورة والسينما. إن 
بارت» الذي كان في عام 6.4 كلان يمتح بعناية إعلان معجنات 
بانزاني (تصهمسهم) لم 0 يرى فيه سوى رسائل شفهية» يأخذ موقفاً 
مختلفاً تماماء في عام 90 مُشْدَداً على طبيعة الصورة الفوتوغرافية 
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بصفتها مُسجّلةء وأثراء حول الطبع الميكانيكي و'الموضوعي" لهذا 
التسجيل؛ وحول الاعتقاد الناتج عن هذا الإعلان: وهو موقفٌ 
مُتطرّف أيضاء فبارت لا يُهمل كثيراً تغيّر اّفاقات التمائل الفوتوغرافي 
(لا شك لأنّه كان يُقارنها كثيراً بالتماثل الصوري» حيث تظهر 
الترميزات بشكل أوضح بكثير). وإن كانت الصورة الفوتوغرافية أثرأًء 
وبصمةًء إلا أن هذا الأثر قابلٌ للتشكيل» ويُمكننا التدخل بطريقة 
"مُرمّزة" في مراحل مُختلفة: التأطيرء واختيار التبئير والسّجاف»ء 
ونوع التظهير والسشحب... إلخ. (انظر كراوس (14181055) من بين 
آخرين»؛ 1990). 


لا يُمكننا أن نأمل الجمع بين مُقاربتين مُختلفتين جداًء تلك 
التي تبقى حسّاسة في الصورة لقيمة الحقيقة المزدوجة التي تتمنّع 
بهاء وتلك التي ترى فيها خصوصاً تجسيداً للعمل. لقد سبق أن 
تكلمنا بشأن علم الإنسان وتاريخ الصور (الفصل الرابع والخامس)» 
وفى هذا السياق. نحفظ فقط ما يلى أن التمائّل: 

1 - يتمتّع بحقيقةً اختبارية : يُمكن أن ثلاحظ التماثل (بالعينين): 
ومن هنا نشأت الرغبة فى إنتاجه. 

2- أنيج بطريقة اصطناعية عبر التاريخ» من خلال طرق 
مُختلفة» تتيح الوصول إلى تشابه كبير نوعاً ما؛ 

3 - أنج دوماً كي يتم استعماله لغايات من المستوى التجسيدي 
(أي مُرتبطة باللغة). 

يبدو لي أن من المُهم التشديد على أن التماثل شكّل دوماً نوعاً 
من البناء» فيجمع يلسب متغيّرة» تقليد التشابه الطبيعي وإنتاج 
الإشارات التى يُمكن تناقلها من الناحية الاجتماعية. وثمّة درجات من 
التمائل - إلا أنْ التمائل لا يغيب أبداً عن الصورة التمثيلية. ويسهل 
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علينا أن نتبيّن تدرُج ظاهرة التمائل» من خلال مُقابلة صور لها 
المُشار إليه نفسهء إلآ أنّه تم إنتاجها مع تقنيّات وفيى ظروف اجتماعية 
- تاريخية ممُختلفة. وقد يتجسّد المثل الأكثر تعبيراً ذ في الحيوانات التي 
تمّ تصويرها منذ أصول البشرية. فبين ثيران اللبسرنة فى مقارة 
لاسكوء والأحصنة ووحيوانات الرنّة في مغارة شوفي (الواقعية 
جداً)؛ وبطاريق مغارة كوسكير (المرسومة بأسلوب أكثرء وهي أقل 
سهولة لتبيانها)» وصور فوتوغرافية عن هذه الحيوانات نفسهاء نجد 
في لوقت ثنسه مشيوع مرية شع عذلقة التعذت إلتهاء! كنا تعد 
فوارق ضخمةء يسهل إدراكها. 


وهذه الفكرة بالذات القائمة على بناء التماثّل» يُعالجها حرص 
السيميائية على تمييز "رموز" (ص 237). ويُمكن أن نفضّل على هذا 
المفهوم ذي الأصل الألسني» مفهوم الإشارة» الذي يمتاز في تسليط 
الضوء على الموازاة بين إشارات التماثل والإشارات الإدراكية 
(الخاصّة بالعُمق مثلًء ص 22)؛ ذلك أنّ النوع الثاني من الإشارات 
اشكل جزءاً دا من النوع الأوّل. ولكن هناك فارقٌ مهم بين هذين 
المفهومّين» لأنْ إشارات التماثل معدّةٌ خير إعداد. ع إشارات 
إدراكية » إلا أنّه» ولهذه الغاية» يحب أن بي يتم إنتاجها. ب بمعنى آخر» 
تتعلق الإشارات الإدراكية بأي وضع بصريء إِنْ افترض وجود صور 
أم لاء في ما سبق لإشارات التماثل أن تمّت صناعتها ضمن صور 


ف سرس 
معسة. 


ويستحيل نوعاً ما أن نُعطي لائحةً عن هذه الإشارات» على 
الرَغم من أن كل الإشارات الإدراكية لها مُناظريها من حيث مؤشّرات 
التماثّل (ص 175). ونجد فيها الإشارات الفضائية كافة» والجامدة 
مثل المنظورء والديناميكية» مثل زاوية الاختلاف الخاصة بالحركة 
(إن كانت الحركة ضمن الصورة)» بل وأيضاً مؤشّرات تلعب على 
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الضوءء واللونء وحصيلة المواد. . . إلخ - وكُل الفئات التي أدذت 
إلى إيجاد ترميزات خاصة على مَرَ تاريخ التمثيل» وخصوصاً في فنّ 
الرّسم. ونُخصّص كل التأريخات عن الفن فصلا مُحدَّداء للانقلابات 
فى تمثيل الفضاء فى عصر النّهضة (ص 211). بيد أنْ هذه الفترة 
كانت أيضاً غنيةً جداً بالابتكارات التي تختصٌ بسائر إشارات التماثّل. 


فاللوحات المائية لدوريرء مثلاً والتي تُمثّل باقةً من البنفسَج. 
وباقة من العُشب» وأرنباً» تهدف إلى نقل ترجمة القوامات أكثر منه 
نقل فضاءٍ عميقء وذلك وفق اتّفاقات مُختلفة كثيراً عمًا سَبَّقَ أن تمْ 
إنجازه لتاريخه» من الناحية الكميّة (فهو يرسم عدداً أكبر من قشّات 
العُشبء ومن وبر الأرنب)» والنوعية (اللون *صحيحٌ أكثر" 
وتأثيرات الضوء قريبةٌ من الواقع أكثر)©. 


الوقت في التمثيل 

إن اختراع صور مع بُعدٍ زمني» في القرن التاسع عشرء أضاف 
إلى مسألة التماثل الفضائي؛ مسألة التماثل بين وقت الصورة ووقت 
الواقع. ونحن لا نعلّم الكثير عن هذا الأخيرء عدا تجربتنا التي 
نعيشهاء والمُرتكزة على آليات بيوفيزيولوجية مثل "الساعة الداخلية' 
التي تضبط الإيقاعات الطبيعية الكبيرة» وفي مقدمتها الإيقاع 
السيكاردي (5عذل,وءك) (دوذل وهنه أي في نهار واحد). 


وهكذا يُعتبر الإنسان قادراً على التمييز بين ثلاث تجارب 
مُختلفة عن الوقت: 1. تجربة الحاضر التي تقوم على الذاكرة 


(2) لوضع حَدَ لكل محاولة رؤية تطور مُطلقء تُذكّر أن الفنان نفسه قام بإنجاز نقوش 
شهيرة بشكل متزامن» وهي تمُتل وحيد قرن» كما تُعيد حرفياً الترسيمات الُعتمدة في وقتها 
لتمثيل هذا الحيوانء وخصوصاً تلك التي تُترجم بصرياً الأسطورة التي تقول إِنّهِ كان مكسواً 
بصفائح مُدرّعة كنوع من الشكة. 
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الفورية؛ فالحاضر ليس تُقطةَ فى إطار الوقت». بل مُذَة قصيرة» يُمكن 
أن يحبر بحسب المهقة التى. يجب تأديتها (إلاّ أنها لا تفوق أبدا بضع 
ثوانٍ)؛ 2. تجربة المُّدَّة وهي ما نقصده في أغلب الأحيان ب 
'"الوقت"» والتي تُشرك الذاكرة على المدى الطويل؛ والمُدّة هي نوعٌ 
من الجمع بين قياس الوقت الذي يمضيء» وبشكلٍ موضوعيء 
وكذلك التغييرات التى تؤئّر فى إدراكنا خلال هذا الوقت» إلى جانب 
الحذة النفسية التي سكرافها الواحد والأخريات؛ 3. تجربة 
المُستقبل (إنْ جار لنا أن نتكلّم في هذا الموضوع عن التجربة)؛ 
ويرتبط معنى المُستقبل بتوقعاتنا المُحتملة» ويتمٌ تحديده بطريقة 
اجتماعية بشكلٍ مُباشر أكثرء مُقارنةٌ مع التجربتين السابقتين. 


ومن الناحية اليشري» ما من وفت مُطلّقء ٠‏ بل وقفت "عام" 
(1964 ,117)ء يُحيل كل تجاربنا الزمنية إلى م عام يشملها 
(1984 ,كهنا8). وبالتالي» ِنْ تمثيل الوقت ةء مُعَقّدَة عموماء عن 
عل يجيم عد الصارب الححدلة - بما أن الوقت نفسه هو في 
جوهره نوع من التمثيل المجرّد نوعاً ما عن مضامين الأحاسيس. ولا 
يحتوي الوقت على الأحداث» فهو يتألف من الأحداث نفسهاء بما 
أثنا ندرك هذه الأخيرة؛ وليس الوقت البشري تدفقاً متواصلاًء 
ومنتظماء وخارجياً بالنسبة إلينا: فهو يفترض وجود "وجهة نظر 
حول الوفت"» ومنظور زمني (1964 ,لإأهه80-ناة846:16). ويتم تمثيل 
الوقت في الصور (ص 116) بالاستناد إلى هذه الفئات من المُدَةء 
والحاضرء والحدث» والتتابع. وعلى هذا الصّعيدء ثمّة فارق مهم 
بين الصورة المُزّمنة (الفيلم» الفيديو) والصورة غير المَرْمّنة (فنَ 
الرّسمء والنقش. والتصوير الفوتوغرافي)» فنوع الصورة الأولى من 
شأنه أن يُعطى وحده تمثيلاً تمائلياً عن الوقت. 


وكما في شأن التمثيل بشكل عامء» لا بد من أن نذكر أن تمثيل 
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الوقت ليس تماثلياً أبداً بشكل كامل. وسُرعان ما طوّرت السينماء مع 
التوليف. أداة تمثيل رمزي (اتفاقي) عن الوقت الوقائعي» التي تُلغي 
العديد من الأوقات التي تُعتبر عديمة الأهمية» وتقوم بشكلٍ معاوين 
بتمديد أخرى. وتملك السينما وسائل تجسيد أخرى عطؤرة عدا 
للوقت» مثلاً حلول صورة مكان أخرى تُمحى تدريجياً نالهه؟) 
(726قطعمءء والطباعة الفو قية (5111112216551052) (2009 ,تعطءواء11)» 
والتسريع. والإيطاء (2010 ,188نا12 :1026 ,مأعاوم8)» وهي غير 
شفافة أبدآ - (1964 ,/اة8هآ) بما في ذلك في داخل الوحدة الزمنية 
المتمئّلة في اللطعة الذي ليس دائماً وحدةٌ مُتجانسة بشكلٍ مطلق» 
فهذا أمرّ مُسَتبِعَدٌ جداً: فقد استطاع بازان  1950(‏ 55) أن يُدافع عن 
فكرة أنْ السّطح المُقِسمٍ إلى مُتتاليات» ومن حيث إِنّه ينقل اسع 
الزمني» يُشكل كيلك تناكليا أكثر مُقارنة ف غيره» إلا أنْ هذا التمائل 
الزمني الدقيق أكثرء لا يُشككل سوى سمةٍ جُزئية لا تحول دون عملية 
التجسيد» ولا الاتفاقات التي تفترضها. 


التمثيل » الواقع ' والوهم 


لا يُمكننا أن نقول في الوقت نفسه إِنَْ التمثيل اعتباطي» وتم 
اكتسابه» وبالتالي إن طق التمثيل البصري كافة ييز 
أخرى» إن يعض الطرق أكثر طبيعيّة من غيرها. إلا أَنْ جرع كبيراً من 
النّقاشات حول هذه المسألة ناجم عن الالتباس ل 
من المشاكل : 

© من حيث علم النفس الإدراكي» يُمكن كثيراً مُقارنة استجابة 
كُلُ الأشخاص للصورة. إن مفاهيم مثل التشابهء و"الحقيقة المُزدوجة 
للصور'* (ص 39). والحروف البصرية معروفةٌ عند كُلّ شخص 
طبيعي (غير عاجز خصوصا) وإِنْ بشكل كامن؛ 
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© ولكن من الناحية الاجتماعية - التاريخية» كثيراً ما تتغيّر 
الأهميّة المعقودة على الصور المُتشابهة بين المجتمعات والثقافات. 
فقد حدّدت كل واحدةٍ منهاء وبالتحديد أحياناً» معايير التشايّه التى 
يُمكن أن تتغير كُليَاه وتؤسّس دوماً أنواعاً من الهرميات. وبالاسية :إلى 
رسام أوروبيٌ ها عن الفرن التاسع عشوه لم يكن ريسم كوخ 
بولينيزي سوى رسم رديء بدائي » ليس مُجوّداً عن قيمته الفنيةٌ 
فحسبء بل عن أدنى قُدرة على نقل الواقع. وبشكلٍ ممُعاكس» إِنْ 
السُكان الأوائل في ينا التجديدة؛ الددع أظيدر] لهم صوراً 
فوتوغرافية» وجدوها غريبة» وصعبة الفهم» وحتّى غير ناجحة كثيراً 
من الناحية الجمالية» لأنها قليلة التخطيط كثيراً. 


وبالتالي: من المُهم ألا نخلط بين مفاهيم التمثيل» والواقعية: 
والتماثل (ومن دون أن نتكلم عن مفهوم الوهم)» وإِنْ كانت مُتجاورة 
في أغلب الأحيان. ويُشكل التمثيل الظاهرة الأكثر عمومية. تلك التي 
تسمح للمشاهد برؤية حقيقةٍ غائبة " بالإنابة " » تُقدّم له بشكل بديل. 
والوهم ظاهرةٌ إدراكية ونفسيّة» تولدها التمثيل في بعض الأحيان؛ 
وفي إطار بعض الشروط النفسية والثقافية المُحدَّدة. والواقعية مجموعة 

عون الاجتماعية» التي تهدف إلى إدارة علاقة التمثيل بالواقج 
بطريقة تُرضي المجتمع الذي يضع هذه القوانين. وأكثر من كُلَ 
شيءء من المُهم أن نتذكر أن الواقعية والتمائل لا يُمكن أن ينطويا 
على بعضهما البعض بشكل متضامن وبطريقة أوتوماتيكية )»© هءوه2) 
(1984 مم2 . / 


و كانت 'الواقعية' الاسم الذي أطلق على بعض الأساليب 
التمثيلية - فأظهر بشكل جلى طبيعتها الاتّفاقية كما فى "الواقعية 
السديعةة السعماتوغرافية» :و"الزاقعية الاقتراكية* في فن الاسم أو 
حتّى أكثر من ذلك. 'الواقعية الجديدة' في ستيّنيات القرن 
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العشرين» وهى حركة كانت تتضمن :رسامين عير تصريريين: 
وبالتالي» لا يُشير مفهوم الواقعية إلى مفهوم الواقع» إلا بطريقة غير 
مُباشرة - إلا أنّه يُشير إليها بعض الشيء. وهذا على سبيل المثال» ما 
سعى أودار (1971) إلى قولهء من خلال تمييز تأثيرات الواقع في 
الصور التصويرية» التي هي نتيجة إشارات تماثّل تتضمّنهاء و"تأثير 
حقيقي ' ( شامل أكثر» هو من مستوى الإيمان: انطلاقاً من ملاحظة 
بعض تأثيرات الواقع» وفي النهاية يستنتج المُشاهد حُكماً عن الوجود 
حول وجوه التمثيل» ويعطيها مُشارا إليه في الواقع. 

بمعنى آخرء لا يعتقد المُشاهد أن ما يراه هو الواقع في حَدٌ 
ذاته (تأثير الواقع ليس وهماً)» ولكن ما يراه سبق أن كان موجوداً. 
أو من المُمكن أنه كان موجوداء في الواقع. 

أمَا المُشكلة الأخرى فتكمُنُ في الوهم. وقد كَرّرت ذلك مرّات 
عديدة: نادراً ما تُثير الصورة وهما ماء فهذه ليست قصديتها بشكل 
عام. إلآ أن الوهم شكل في أغلب الأحيان» أفقاً يفتح المجال 
للتفكير حول الصورة» وكأثنا ضمناً لا يُمكن أن نمتنع عن الرّغبة في 
الغوص في الوهم. ويبقى هذا الأمرء أحد المشاكل المحورية عن 
مفهوم التمثيل: فنتساءل إلى أي مدى تهدف إلى أن تكون مُدمجةً مع 
ما تُمثّله؟ وقد نندهش مثلاً من أن فيلسوفاً بدقة هايدغرء يأخذ كمثال 
عادي» مثال زوج الأحذية» ذلك المُمئّل في لوحة فان غوغ. أو 
يذهب حتّى إلى التعرّف إلى أحذية فلاحة (انظر نقاش ديريداء 
6 ,12622102). 

لقد سبق لنا أن تطرّقنا إلى موضوع الوهمء بشكله الأساسي 
(ص 30. ص 43)» ومُرتبطا بالتمثيل بشكل عام (ص 65.: ص 
3» ولن أعود لمناقشة هذا الموضوع طويلاً. إلا أنّه تجب إضافة 
بعض التدقيقات حول هذا الموضوع, لتمييز الوهم خصوصاء عن 
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الصنو وعن الصورة الخذاعة. ويُمكن للصورة أن تخلق وهماً ماء 
جُزئياً على الأقل»ٍ من دون أن تكون النُسخة المُطابقة عن غرض ماء 
ومن دون أن تشكل صكوة . بشكل عامء في ما خخصٌ الأغراض 
المادية» لا وجود للصنو التام في العالم المادي كما نعرفه (ومن هنا 
يُمكن أن نتبيّن الأهمية الأسطورية التي يكتسبها موضوع الصنو من 
الناحية الأدبية والسينماتوغرافية). وقد أتاح الترقيم إمكانية تضعيف 
ملف ماء كما يعرف ذلك جيّداً كُلَ من ينقل ال دي فى ديهات 
(27) أو الملفات الموسيقية: إلآ أن ما يزدوج ناه لبس الغرفين 
نفسهء بل كيانه الفرضي. وبين نُسختين مطبوعتين للمُستند نفسه. 
نجد دائماً بعض الفوارق» التي وعلى الرّغم من أنّها صغيرة جداً في 
بعض الأحيان» فهي تُتيح التفريق بينهما. وبالأولى. لا يُمكن أن 
نخلط الصورة الفوتوغرافية للوحة ما مع اللوحة نفسهاء ولا لوحةً ما 

مع الواقع. وهكذاء عندما كتب بازان (1945) أنه بعد اختراع الصورة 
اللوتوغراتية “القتسم فق الرسّع بين ميتنيين: احدعيا جبالي شك 

بحت - وهو تعبير عن الحقائق الروخية حينا يجد التمودج ابه 
متفوّقاً لق رمزية الأشكال > والآخر» الذي لا يُشكل سوى زغبة 
نفسيّة بشكل كامل» لإبدال العالم الخارجي بصنوه"» فهو يمزج بين 
'الصنو" و"الشعور القوي بالتمائل". وحتّى 'الوهم' - الوهم 
الساذج الذي نجده عند مُشاهد فيلم 5رعنسطتطه0© ل غودار (1963) 
الذي يعتقد أنّ القطار ينّجه حقيقةٌ صوبه. 


كما يجب أن ثُميّز الصورة الوغمية عم الضورة الخذاعة. فهذه 
الأخيرة لا تُثير مبدئياء وهم كاملاء بل جزئياًء قويا ما يكفى ليكون 
وظيفياً؛ والصورة المُخادعة غرض اصطناعى يهدف إلى 0 سير 
غرضاً آخر في إطار استعمالٍ مُعيّنء وذللك د من دون أن تشبيه ثماها, 
ونجد نموذجاً عن الصورة المُخادعة عند الحيوانات ومُمارساتهم 
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للق الشديدة (نعلة من خلال الاستعرافنات الفرسية أو الحربية غدل 
العصافير أو الأسماك: ذلك أنْنا نجد عند بعض الأسماك "الممُحاربة' 
أن صورتها في المرآة تُثير موقفاً عدائياً مُمائلاً لذلك الذي تُثيره رؤية 
ذكرٍ آخرء على سبيل المثال) - ولكن في المجال البشري» ينبغي 
تقريب مسألة الصورة المخادعة» من صورة القناع أو التذكرء كما 
لاحظ ذلك لاكان. وقد عادت هذه المسألة لمُطرح مُجِدّداً اليوم» مع 

تكائر الأجهزة المُقلّدة (5كناء]13تامطلم)» وخصوصاً منذ اختراع ا 
المُركبةء فالطيار التندب الذى. ستعمل جهازا مقلداً للطيران» جد 
أمامه أوامر تُشبه تلك الموجودة فى الطائرة»؛ ويجب بالتالى أن 
يتوق وى الأهدات المرية التضزرة: مح خلال عدا تر عرب 
تُعالج معلوماتياً على شاشةٍ أمامه. فالصورة المُقترحة أمامه ليست 
وهمية» إذ ما من أحدٍ قد يخلطها مع الواقع : ولكنها صورة مخادعة 
وظيفية» تفلن السمات التي يتمّ انتقاؤها (من حيث المسافة 


والسّرعة)» والتي تكفي للتدرُب على الطيران. 


3 الصورة: التصوبري والصوري 

في كُلٌ هذه الاعتبارات حول الصورة» تتم معاملتها وكأنها 
مُتَمَة» ومُنجزة» وتحمل معنى واحداً أو عدّة معانٍ» ومُلائمة لجمهور 
مُعيّن (بهدف صدمه وتغييره) - إلا أن ما من شيء قيل حول الصورة 
نفسهاء أي بشأن العمل الذي طوّع في إنتاجهاء وفي اختراعهاء 
وبشأن قوّتها الخاصة» أمام مُشاهدها. وهذا ما يسعى إلى تلبيته مفهوم 
الصورة ومُشتقاتها. إن المصطلح الفرنسي مُسْبَقٌ من اللاتينية 
تلاق ا بشكلٍ مباشر ؛ وهو بدوره» اتصاف من فعلٍ معدة الذي يعني 
في الأصل عَجَن» ٠‏ وشكُلَء ٠»‏ وصَلّع (من خلال التدكر)ء والذي أعطى 
مصطلحات +ماء85 (المُشْكّل)» 165 (بورتريه)ء و 8010 (تشكيل» 
خلق. وذ فعل التصنّع (:لماء؟)» ومن هنا كلمة «همناء8 (خيال)). 
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والصورة هي بالتالي في الأصل» نتيجة عمل ماي وطبيعي حتى» 
يُمارّس على المادّة الجامدة. وقد شدها تاريخها في مرحلة لاحقة» 
في اللاتينية ثم الفرنسية» إلى عدّة سجلات من المعاني: الشكل 
التشكيلي من جهة»ء والنُسخة. والظاهر من جهة أخرى (وصولاً إلى 
الصورة الحُلّمية)» ومن خلال المجازء إلى السجل البلاغي الخاص 
بالشكل المرتبط بالقواعد. والاستعارة (طءة6ععنه) (1944). 


وهي بالتالي مفهوم نتج عن مجالات مُختلفة: الفن مع كُل 
مُفردات النْسخْة المُقلّدة؛ الجسدء مع مفردات الوضعات والحركات ؛ 
اللّغة أخيراًء مع الفن الخطابي. وهي خصوصاً مفهومٌ. تله 
تعارضات 0 من حيث تاريخه المعمّد. وهي تلمس المحسوس 
(التشكيل» والتصنيع» من خلال معناها الأوّل)» ولكن المُجِرّد أيضاً 
(وليس فقط من خلال معناها البلاغي). وهي تنطوي أيضا على 
الترميزء كما على الاختراع والتمييز غير المحدود. أخيراًء وبشكلٍ 
مركزي» فهي تلمس في الوقت نفسه التمثيل» كما التقليدء والتجديد 
على حدة 1 قل ذلك في مُصطلحات ديدي - هوبرمان (1990). 
تلمس في الوقت نفسه التشابه والاختلاف. 

التصوير والتصويري 

منذ مطلع القرن العشرين» أعيد التداول بمفهوم الصورة ليشمل 
عدداً مُعيّناً من المسائل التى تتعلّق بماديّة الصورةء وإنتاجهاء كما 
بالتأثير المُباشر الذي لحت يقنيا: ويجب التشديد على أنْ هذا الأمر 
يعود إلى زيادة شيء آخر عمًا تقوله استعمالاتها الكلاسيكية» في 
إطار مفهوم الصورة. وفي الخطاب حول فن الرسم الكلاسيكي 
(ومُمارسته)» إن الصور وحدها هى التى تؤخذ فى الاعتبار؛ إلا أنه 
يتم التعرّف إليها بدقة من خلال تمثيل الأجسام الماقية المُحدّدة جيداً 
(من كائنات بشرية» وحيوانات» وأغراضء» ونبات» وهندسة). وكل 
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ما هو موجودٌ بينها يُعتبر "خلفية' (ص 45)»: ولا يدخلٌ في فن 
الرّسم إلا بشكلٍ مُتمُم: وهذه هي بالتحديد مُشكلة السماء 
(1972 ,تلهونصسة©): فبعدما تمّ إنتاجها في فنّ الرّسم في القرون 
الوسطى على أنْها حقلٌ غير مُتميّزء وغير طبيعي (وذهبي في أغلب 
الأحيان)» فقد بات واقعياً أكثر فأكثر فى عصر النّهضةء إلا أنه بقى 
تير فى أغلب الأحيان» :كانه مخلفية حيث' تكن إزالة الور 
الأساسية) وليس إلآ انطلاقاً من رواج الرَّسم في الفدواة الطلق 
(عصوتئتهمتعام) في حوالى القرن التاسع عشرء حتّى بات يُعامّل 
لكيانه» وكأنه موقم أرصادي : في دراسات فالانسيين (5عصمءاعم17216) 
أو دولاكروا («ذه:120ء2)»: إن لم تُصبح السماء صورةٌ بالتحديد. فقد 
أضحت على الأقل رهاناً تصويريا. 


وتشير مُسْتقّات كلمة "'6تناه5ة" (صورة) جيّداً إلى الاتجاهات 
حيث كان من المُمكن اعتبار أن الصورة مُرْوَّدةٌ بنوع من النشاط 
الخاص» المُرتبط بطبيعتها كنتاج بشري يهدف إلى أن يكون تُسخة 
فده 


- يُشير مصطلح التصويري إلى كُلَّ ما يرتبط بالنُسخة المُقلّدة 
خصوصاً مُنذ أن اخترع له القرن العشرين أضداداً (غير التصويري» 
والمُجرّد). وقد شكل المُستوى التصويري في فن الرّسم موضع 
تفضيل في "تاريخ الفن"'7 ,"1 عل عمزمادط)؛ فهو يوازي جيّداً 
المستوى الأوّل من التحليل الذي حدّده بانوفسكي على أنه أيقوني 
(ص 239). ا ا 


(3) تعبير في الفرنسية لا يُشير إلى تاريخ الفن بشكل عام (الذي يصعب التفكير به) 
ولا إلى تاريخ مُُتلف الفنونء بل النٌقد والتحليل الْطَلع من الناحية التاريخية» الذي يطال 
أعمال فنّ الرَسم والنّمش» ونادراً الهندسة. 
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د تسق سبع المصوّر (6:بداع6) بشكلٍ عام. وفي الصورة 
بشكل خاصء مُستوى معنوي ثانوي» يقوم في أغلب الأحيان على 
الاستعارة (المجاز أو الكناية). . وفي فنّ الرّسمء وفي الصورة بشكل 
أوسعء يتقاطع هذا الأمر مع مسألة العلاقة البصري بنصٌ خارجي» 
وغالبا ما يسبق الصورة. 


- وفي النهاية» يُغطي مُصطلح (8028616) (ما يُمكن تصويره). 
والكلمة المُشتقّة عنه (6)ذاز536ناع68) (قابلية التصوير) مسألة التصوير 
بالقوة. وقد ت تم التطرّق إلى مسألة ما يُمكن تصويره. في الواقع. 
وخصوصاً في 0 كبيرين يتعلّق الواحد والآخر منهما بالصورة» 
إلآ أنهما لا يقتصران عليها: 1 اللاهوت المسيحى. حيث من 
المُهم أن نتساءل ما يُمكننا من الناحية الشرعية» ومن حيث علم 
الكائنات» تصوير الألوهة (راجع النقاشات التي تحمل مغزىٌ كبيراً 
حول الأيقونة [ص 155)؛ 2 علم النفس التحليلي بحسب فرويدء 
الذي ومنذ ال (08داانا1205220) (2)1899» سعى لفهم عمليّة تكوين 
الأحلام التي تطرحها في إطار "عمل الحُلم". فالبريء يأحُذ دوماً 
في الاعتبار قابلية التصوير. وهذه الخطابات الكبيرة مؤرّخة اليوم» 
وهي لا تتوافق بعد الآن مع مفهوم إمكانية التصوير. وقد عاد هذا 
الأخير ليهتمَّ بدراسات الصورة» وذلك بعدما تم توسيعها وإعادة 
تحيينهاء منذ ليوتارد (1971) الذي سَلط الضوء على المظهر 
الديناميكي بشكل أساسي. 


ور هذه المصطلحات اللاو رجحل رامع وخصوصاً آخر 
مُصطلحء الاهتمام الذي يبديه حك التيّارات التي تدرس الصورة فى 
نهاية القرن العشرين؛ وهو تيار تهمه الصورة خصوضا من يت 
قُدرتها على عدم الاكتفاء بتصوير أغراض أو مشاهد معيّنة مرّة واحدة 
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كلمة * تصوير ' (2]108ا68) بمعناها الفاعل الذي تنقله لاحقتهاء ٠‏ كي 
نرى الصورة وكأتها الموقع لنشاط عواصل» حيث لم يعد على نظر 
عد ساي اله ل ل 
بشكلٍ خاص» 0 عبر اتبانهة بدرس د أخرى رن 
بالذات» مَتمّمين بذلك "دراسات بصرية ' » (1996 ,ج2عمعع8). 


الصوري 


ولكن تركّز التفكير الذي يتناول القوى الخاصّة بالصورة 
(1999 ,نمو0816 اه أوءطنتخ)ء حول مفهوم الصوري. وهذه اللفظة 
المستحدئة هي من اقتراح ليوتارد (1.08:0) (1971) كي يُشير إلى ما 
هو في الصورة لا تصويرياً ولا مُصوَّراء إلآ أنه يبقى على مُستوى ما 
يُمكن تصويره. ولا يُفاضل الصوري بالتالي بين القمادج في الصورة. 
ومعانيها الثانوية» أو المجازية أو غيرها. فيو فشكل '"حدث صورة" 
حقيقي. ولا يهدف إلى تمثيل شيءٍ ماء ولا إلى أن يعني شيئاً ماء 
ولكن قيمته تكمن في نفسه. وتُقابل دراسةً لليوتارد والتي تحمل 
العنوان المُعبّر: عمنعا 5جناهءوذط: الخطاب» الذي يحول المرئي 
إلى مقروءء مع مُقاربة حَسّاسة عن الصورة: فالصورة (اللوحةء 
بالنسبة إلى ليوتارد الذي لا يتناول أمثلة إلا عن فنْ الرصراء لا تعني 
شيئاً» بل تعبّر عن شيءٍ ماء بن خلال الحدث الذق تشكله: ذلك 
أن الصوري. وهو تلك القدرة على التعبير المُباشرء يضعنا بالتالي 
على اتصال. لا مع معنئ مبنيٌ» بل مع حقيقة العالم. إضافة إلى 
ذلك» لا وجود لهذا الحدث إلا في مجال الرّغبة» فهو ينم عن 
افنظراني عن الهفنة روفن هذا البياق: معد لبوتاره إلى 
الطوبولوجيا الفزويتية المقضلة بالبحياة النفسائية» فيربط ذلك يمقهوم 
"العمليّة الأوّلية". 
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وهذا التحديد مُثير للاهتمام من حيث دقّته» ولكن للسّببٍ 
نفسهء هو خاصٌ جداً. ولم تنكف الأعمال اللاحقة - المُستوحاة كُلَها 
من حَدْس ليوتارد سواء أقالت ذلك أم لا - عن ترداد هذا المفهوم. 
ولكن بفصله عن مفهومه الفرويدي الذي يُعتبر مُزعجاً. وتحت اسم 
'الصورة" (بمفهومها العام). يرى ديلوز (1981) في لوحات 
فرانسيس بيكون تجسّداً لقوّة تجعلنا تُدركها من خلال التشؤّهات 
العنيفة المفروضة على النموذج» غير أنه لا ينسبها إلى عمليّات» وإن 
كانت أُوَلِية وسط الحياة النفسانية عند الفئّان. وفي سياق عمله على 
نتاج فرا أنجيليكو (0غناءعهة 52)؛ يُسْدّد ديدي هوبرمان (19906) 
على قوّة التبايّن المُرتبطة بالصوري: فلا شك في أن الصورة تمل 
تونا عا إل أنها تبعد عنه بشكلٍ قاطع. فن كلذل استعيال ضيقاتها 
الخاصة» من مدى. ولونء» وماذة. 


ولا يزال الصّوري حتّى اليوم فكرة مطاطةً - أو ديناميكية» لنقّل 
ذلك بطريقة إيجابية. وثمّة العديد من الطرّق لإدراكه. لا تشترك فى ما 
ينبا إل رن خلال اللقثمات الجنمام:ة العى طريهيا ليوقاردة ذلك أ 
الصُوري لا يُصوّر شيئاً ولا يعني شيئاً إِنّه كيان الصورة في حَحَدَ 
ذاته : وهنو مفهوع أقل عته:ميدا > ميذا تكليف:» يُمكن أن يُفرّد بشكل 
اختياري» أو حسب الحالة» أحداثاء أو تفاصيل» أو قُدرات (,وذهطه12 
201)). أو نماذج أندريه (2007 ,42016)). ولا يخلو هذا الأمر من 
بعض التشابه مع ما كان يُشِير إليه بارت (1980) على أنّه ال 
(دتسذءهنام) (التّقطة) فى صورة فوتوغرافية ماء "نُقطة" التكثيف تلك» 
التي كانت في الحقيقة» تُفلت من قوانين التشابُه كي تأتي للبحث عنا 
من خلال وجودها البصري البحت (ص 223): وبإقرار بارت بميزة ال 
ناعم الخاصة بشكل بارز (والتي هي مُلك كل مشاهد). فهو يضع 
إصنبعة على مسألة مُهمّة + ليس الصوري تحديداء نوعا من المُعطيات 
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في الصورة» فهو مُلك المُفسّر بشكل كبير. وهذا سببٌ من الأسباب 
التي تحول دون أقلمة هذا المفهوم مع الصورة المُتحرّكة. 





الصّوري هو ما يقود الصورة إلى حدود التصوير 


(1927 رععة'0 علسقوعل ع0 وماكوهم هآ رععرع:12) . 


3 وجود الصورة والوجود في داخل الصورة 

إن الصورة» وفي المعنى المقصود في هذا الكتاب» تُمثّل الواقع. 
ولكن» وكما سبق أن طرحت ذلك فكرة الصّوريء لا تقتصر على هذه 
القٌُدرة الوظيفية نوعاً ما. فهي موجودةٌ أيضاً بشكل مادي» وفي جهاز 
مين #الفسيل لفالف يفرضاف وصردها اللقاص, عاكرة على ذلك 
وكسا عورد الأمر من خلال دورها الهام الذي لطالما أدّته في المُجتمعات 
الإنسانية» أقِرّ» في أغلب الأحيان» أنّها تملك قوَّةٌ شبه سحرية من 
إحضار مسن وحتّى استحضارء المجرّد» والخفي. 

الصورة تستحضر 


كما سبق أن ذكرت بالأمر (ص 260)» يعني مفهوم التمثيل» 


3645 1 
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إنتاج بدلٍ لأحد مظاهر الحقيقة. والصورة التمثيلية تُتيح بالتالي الولوج 
إلى واقع غائب تقوم بإحضاره. إلا أنه وكما سبق أن رأينا ذلك» 
بيلعت هذا الإحضار على قوّة الإقناع في الصورة» وهذه الأخيرة 
قادرةٌ على أن تُشعرناء وبطريقة قويّة جداً فى بعض الأحيان» أن هذه 
الحقيقة ليست غائبةً كُليَاّه ولكئها موجودةٌ 'في الروح' أمامنا. ولا 
شَاكَ في أن ظهور الرّسم وفن التصوير بشكل مُبكر في المُجتمعات 
الإنسانية (ص 195)». ارتبط ومن بين أمور أخرى» بقوّة الإحضار 
والإقناع هذه؛ فأيآ يكن التفسير الذي تعطيه للصور في فترة ما قبل 
التاريخ ء لم تكن قصديّتها تقوم حصراً على تقل المظاهر كما هي 
تحديداً» ولكن بالأحرى» على تجربةٍ فكرية وروحية من الاتصال 
بالحقيقي. 

إن القيمة السحرية أو المُقدّسة فى الصورةء والتى يُشَهّدَ لها فى 
مُجتمعات فجر التاريخ كافةٌ» وحتّى» في العديد من المُصادفات» في 
المجتمعات التاريخية» وُجدت بأشكال مُختلفة» بالتزامن مع قيمتها 
التوثيقية وقيمتها الخرافية (بالمعنى التعاقدي لكلمة "الخيال' 
9 ,36761ط56). ونتبيّن ذلك من خلال تاريخ فن الرّسم في 


المجتمعات المنصّرة (5)188215665أعطه)» حيث تؤدي الصور ولا دوراً 


رمزياء وحتّى لاهوتياً» قوياً (ص 4» ولكن شيئاً فشيئاً» أصبح 
الجزء المخصخص للسردية» والدراماء وحتّى المسرح» مهما فيهاء 
لدرجة أنّه غَرَق وهدّدء فى بعض الأحيان» الشعور بوجود الأشياء 
الإلهيةء وهذا مااكان اليدف الأوّل الذي تصبو إليه الصور المسيحية. 
وتشكل الأرقونة البضؤرة غنين تضويرء. والتستعئلة خير التعفال: 
وسيلة تأمّل حول حقائق خفيّة ومجهولة حتّى؛ ولكنء فى المُقابل» 
أباء الزيغخة جار ككية :عن البشازةه لبس مع السيل ذا أن تتنيق 
الصورة وإخراجها المُعبّرء والوصول إلى الرّسالة المقدسة. وعلاقة 
السينما بالسّحر معقّدة أكثر (2008 ,امع ستعطء5) . 
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لقد عرّف فنْ الرّسم العديد من الحلقات التي تشهد على هذا 
الخلاف بين التمثيل والمسرحة (8)158108م:قء0)» من جهة (اللذين لا 
يُمكن تجتبهما في الفن المسيحيء بما أنَ البرنامج الديني قائمٌ على 
قصص سردية» غالباً ما تكون ماخستوضية جداً). ومن جهة أخرى» 
تجريد ما لا يُمكن التعبير عنه وتجسيده (وهما عُنصران مُهمَان أيضاً 
بالنسبة إلى المسيحية كديانة). وحاول رسامون مثل فيليب دو شامبانيه 
(ع82 1م لمتقطن) ع0 عممتاتطط) أو زورباران (مهعةط1ي2). و يطرن 
مختلفة جداء أن يعيدوا إلى ذ فِنْ الرّسم الديني» بعضاً من الحضور 
المباشر للكيانات السماوية» أو ببساطة أكثر» من النعمة الإلهية 
(المفترض أن تكون موجودةً على الأرض تحديداً). ولكن» خارج 
إطار الوحي الديني» الغائب بشكلٍ كبير عن فن الرّسم الغربي منذ 
القرن الزامن عشرء كان هذا النزاع ثلا وراء تحفيز إحدى الحلقات 
الأكثر تشدّداً في الإظهار والتجرّد. في مطلع القرن العضرين رص 
9))؛ وبشكلٍ أوسع » فقد عَبَّرت أيضاً الرغبة في وضع 5 لمفهوم 
مُعيّن عن اللو حات الصغيرة (2[160/اعطء عل ع1ناماعم) رعص عا نهط همه 1) 
(1923» عن التوق إلى العثور على إمكانية وضع الشخص في حضرة 
لُغزِ مُعيّن » من خلال فن الرّسمء أن كن طبيعته أو محتواه تحديداً. 


مل الصورة الفوتوغرافية المظاهر المرئية من خلال تسجيل 
أثر عن انطباع ضوئي. ولكن سُرعان ما لوجظ أنَ هذا التسجيل الذي 
يُقرّب الصورة الفوتوغرافية» بالمعنى البصري» من الصورة التي 
تتكون في العين». يميّزها عنهاء كونة كنت حيالة هاربة من هذه 
الصورة؛ وهي حالة تفلت من الرؤية ١‏ الطبيعية ل 7 0 
الموضوع الشهير عن 'التجلي " ؛ رو فالضتورة الفوتوغرافية 
تجعلنا نرى العالم بطريقة خفيّة بالنسبة إلى العين المجرّدةء وهي 
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تجعلنا نرى "أشياءَ لا نراها فى الحالة الطبيعية' (1960 ,061ا12302). 
وقد كتب هنري بيتش رو دن ن («ممكسلطهم15 طعوءط ورمع 1ة) عام 
6+ في إطار الدفاع عن التصوير الفوتوغرافي كفن: "يدّعي من 
لا يملك سوى معرفة سطحية عن إمكانيّات فئّنا أنّ المُصوّر 
الفوتوغرافي هو شخصٌُ واقعي آلي» لا قدرة له على إضافة شيءٍ منه 
إلى نتاجه. إل أنّ بعضاً من مانا ومن دون أن نزعم أن أقوالهم 9 
تخلو من المنطق». يذهبون إلى حَد القول إِنْ بعضا من صورنا لا 
يُشبه الطبيعة بأيّ شيء. وهذا الأمر يفضحهم., ذلك أنه إن استطعنا 
أن نُضيف عناصر غير حقيقية [طاناماهنا] إلى العمل» يُمكننا تجميله. 
إلآ أنّنا نذهب أبعد من ذلك» وندّعى أنّنا قادرون على إضافة الحقيقة 
[طتئ] إلى الوقائع المُجِدّدة' (1980 ,عنمأ طمعاعء122). وهذه 
الإضافة» هي ما ل القوّة التصوارية (عناونه50)086م): فنحن لا 
نكفٌ عن أن نجد ذكراً عنها من خلال كُلَ فترة تشكيل صورة 
فوتوغرافية فنية» أي حنّى نهاية العشرينيات» عند كُل المُصوّرين 
الفوتوغرافيّين أو الثقادء الذين كانوا يُريدون أن يُبتى فن التضصوير 
الفوتوغرافي على ما يُشكل أساس التصوير الفوتوغرافي وهو التسجيل 
من دون تنقيح الواقع. ويقول إدوارد ويستون (همإوء177 8020) 
(1965): 'إِنْ الناس الذين لا يُفكرون ولو للحظة أن يأخذوا مصفاةً 
لسحب المياه من البئرء لن يتوصّلوا إلى معرفة أي نوع من الجنون 
يقودنا إلى تناول جهاز تصوير فوتوغرافي لإتمام لوحةٍ ما.' (المرجع 


نفسة). 


إلآ أن الصورة الفوتوغرافية (كفنٌ) عرفت الكثير من التحديدات 
من خلال مُعالجات المدرسة التصويرية (في فرنساء والولايات 
المُتحدة الأميركية) وصولاً إلى روّاد فترة ما بين الحربين» وكذلك 
في العشريّتين الأخيرتين (2010 ,,060:16). ولكن اليوم أيضاًء 
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تفترض فكرة التصوارية وجود قُدرةٍ لا يُمكن تفسيرها إلى حدٌ ماء 
عن البصمة الفوتوغرافية» على الكشف عن شيءٍ غير ملحوظ. وتُفكر 
في هذا التحديد بالذات» عندما نقول عن أحد بأنّه 'تصواري" - 
وهذا يعني أنّه (ها) سيكون/ ستكون 'أجمل" في الصورة 
الفوتوغرافية منه في الطبيعة» وأنّ الصورة تُبرز ناحية ساحرة عن 
الشخص الحقيقي» قد تكون غائبةٌ في الحقيقة؛ فالتصوارية هي في 
الصورة الفوتوغرافية» ما يؤثّر فينا على أنه نوع من التجلي لأمر ما 
ولا شَكَ في أنْ هذه الخاصّة شبه السّحرية ية تتطلب بعضاً من قابلية 
الاستقبال من جهة المشاهد؛ ومع مفهوم بارت عن ال 72نااء8نام 
(النّقطة). لم يقّم (1980) سوى بترجمته بطريقة ذاتية. 


ويجب بالتالي التشديد أنّهء وخلافاً لتميّزات الضورة 
الفوتوغرافية من خلال الشكل (المتعمّد» أو الذي نَم م العمل عليه). 
فالتصوارات لا تُحدّدها بالضرورة كفنّ. ففي كل صورة فوتوغرافية, 
ثمة نوع من التصوارية بشكلٍ افتراضي ؛ وذلك إن طالبت الصورة 
لنفسها بصفة فنية أم لا وذلك حتّى فى الصور الفاشلة ,<نامئرعط0) 
(2003.» وفى صور الهواة (2006 0 غ غ1120). وفى الغمق» 
تئة قوع تمن قتصوارية الأمور التحااثة» او يشكل أساسي أكثر» يشكل 
الحادث جزءاً من تحديد التصوارية فى حدّ ذاته: فالتصوارية قوّة لا 
تكن السسمانيا' ولا فشكن السيطرة ععليها داه يشكل كال : 

وإن كان من الصّعبٍ تحديد التصوارية في إطار الصورة 
الفوتوغرافية» فتحديدها السينماتوغرافي هو أكثر إبهاماً. وقبل كُلْ 
شيء: كانت الحقبة الصامتة هي الحقية الحسّاسة إزاء الاحعمالات 
التصوارية في صورة الفيلم» ونجد هذا المصطلح بشكلٍ أساسي في 
كتابات مُخرجّين سينماتوغرافيّين ونُقَادٍ فرنسيّين في عشرينيَات القرن 
العشرين» لويس دولوكء» وجان إبشتاين. فكان الأوّل يرى فيه سِرَّ فنّ 
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السينما بذاته» لدرجة أنه منح هذا اللقب إلى إحدى أولى دراسانه 
حول السيدما (4)1920؛ فقد وجد فيه قوّة الصورة غير المُتوقعة: 
والبصمة التي تكشف الواقع: 'فأجمل السّهرات التي نقضيها أمام 
الشاشة هي أثناء مُشاهدتنا 0 حيث تُعطينا بضع لحظات 
فقط تأ ثيراً قويّاً يجعلنا نعتبرها فيد * . إلا أنه لم يكن يؤمن بال 'تناعُم 
السّري بين الصورة والتُبوغ *» وبمُعجزة الصورة الفوتوغرافية» ولم 
تكن التصوارية بالنسبة إليه إلا اسماً آخر لفن المُخرج 
السينمائي (©51ةنمنه) (وهو اسم من اختراعه الخاص). وقد طور 
إبشتاين هذه الفكرة بطريقةٍ نظامية أكثرء فجعلها تؤدّي دور 'العُنصٌر 
الخاص من فن السينما' (1926)» وبعد عشر سئنوات (1935) تحدّث 
عن تصوارية الأمور الدقيقة"؛ وفي الحالة الواحدة كما في الأخرى. 
ترتبط التصوارية» بالنسبة إليه» وبشكلٍ دائم» بالحركنةه والعدلية كما 
يمكن أن تتتهما النيما (والنيما وحدها): 
قد تمّ الاعتراف بالقوّة التصوارية في السينما من جهة العديد 
8 الحقبة الصامتة» وحتّى» من دون أن يتم لفظ الممصطلح في 
بعض الأحيان؛ وقد شكلت التصوارية بالنسبة إلى جيل كاملٍ من 
البقاد والمخرجين السينمائيّين» ما يعادل "المجهول" الذي يتحدّث 
عنه ديدرو في فن الرّسم. ومؤخراء أعيد التداول به خِلسةً نوعا ماء 
فى خطاب التُقاد الذين أعادوا اكتشاف الفن الصامت (1965 ,011165). 
وفي إطار إنتاج الأفلام» غالباً ما تم تجميد التصوارية من خلال صيغ 
جاهزة؛ تُبرز بشكل خاص المهارة المؤثّرة عند بعض مُديري التصوير 
الفوتوغرافى (05ا68)6م0 - #عطه). وكان ثمّة مخرجون سينمائيون 
لبس تحت هذه القسمية فى أغلن الأعيان) يقل كل الحقنات» سغرا 
لإيجاة قيبة "العجلى "نهاك تجلى شتىء من العالي» وذلك من 
روسيليني إلى غاريل» ومن روهمير إلى ستروب وصلا إلى بيلا تار 
(152 8615) . 
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الصورة تُقدّم نفسها 

في أغلب المُجتمعات» تمّ ربط الصورة بقيم فوق طبيعية 
جعلتها تتواصل مع المُقدّسات (ص 154). إلآ أن هذه الصلة الحميمة 
تحللت تدريجياً؛ في الوقت الذي كان فيه المجال السياسي ينفصل 
(ليس في كُل مكان) عن المجال الدينيء إلآ أن الصورة حافظت». 
لفترةٍ طويلة؛ على هيبة الأغراض التي تمّ ربطها بالسّحر. وفي 
الممجتمعات الغربية» تمّ تحديد هذه القيمة الخاصة التي أعطيت إلى 
بعض الصورء وانطلاقاً من القرن الخامس عشرء كما تمّت إدارتها 
وب ذا ستو اك انو" الذى افك تدريس ا خالا قا مد 
النشاط الاجتماعى والبشري. ثمّة العديد من الطْرق لتحديد الفنّ 
(1998 ةمسا إلا أن الأمر يتعلق دوماً داعي مضبوطة بين 1 - 
مُنتج (الفئتان)» الذي يُعتبر "خالقاً" نوعاً ماء 2 مُرسّل إليهء 
يحرم ب اريشم لدى باعي العمل ؛ بنوع مُعيّنِ من الانفعالات و3 
- إطارٍ مؤسّساتيٌ مُعيِنِ يضبط إنتاج الأعمال ونشرها. وبالإضافة إلى 
ذلك» وطاق متقارنة حسب الحقبات - اعتّبر الفن كي محدّد من 
نشاطات الروج» ييح الوصول إلى حقائق 'امتفؤقة" بقن نوع مخاض, 


وهذا التحديد الأخير "العلمى' (1992 ,:36856ط50)» هو من 
ليزن سيب متخ الهوو النديةة: تدر كارهة عو :الما لوق وده 
الأفلاطونية الجديدة» فى عصر النهضة. وأكثرء منذ الرومانسية 
الألمانية والمُعادلة التي أقامتها بين الفن والدين والفلسفة» من الشائع 
أن نُسند إلى الفئتان وقصديّته» خصوصيّة النُشاط الفنى - وأن نعتبر أنه 
يجب أن نكون على علم بهذه القصدية» انطلاقاً من الخطاب المُباشر 
للفنان (1981 ,ه]هة1)» وأن تُعيد نقلهاء انطلاقاً من فهم ' عميق " 
لعمله بالذات (1987 ,سمنعطلاه78). لا شك في أنّه من اضعب ' أن 


تكون معأكدين هن إعادة بناء النوايا التى تتصذر عمليّة خلق الور 
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(ص 611 ونة))» بما أن الترائط النفسانى عند الفئّانين ليس موجوداً 
أبداً؛ إلا أنْ هذه طريقة للقول إِنْ الفنْ يتمتّع بقيمة خاصة» تمنح 
نتاجاته هيبة خاصة» ولهذا السبب» وعلى الرُغم من سيّئات النظرية 
العلمية للفن» تبقى هذه الأخيرة جذابة. وعلى الرُغم من أن ثمّة قيما 
فكريةً أكثر (فى مرحلة ما بعد الحداثة (6006:26اوهم) خصوصاً) أو 
تهيل إلى عقت المُتعة (5526نه0600) أكثرء استعادت قوّتها منذ نهاية 
القرن العشرين» فما تُسمّيه حتّى اليوم وأيَاً تكن الأسباب باسم: 
'العمل الفئي ".2 ما زال يتمتّع بهيبةٍ خاصّة» تقوم على الاقتناع القائل 
بأنها قادرة على إطلاعنا على شيءٍ غريب عن العالم. وذلك من 
خلال عملية شبه سحرية. 


وهذا ما تُلخصه فكرة هالة الفن. ويُشير مُصطلح "أورا" (هيبة) 
إلى الهالة الضوئية التي من المُفترض أن تصدّر عن بعض الأشخاص 
أو الأشياءء وهكذا تتّضح الاستعارة: إن كان للعمل الفئي هيبة 
مُعيّنة» فهو بالتالي يِشِعْ ويُصدر الذبذبات الخاصة. ولا تُمكن رؤيته 
كغرض عادي. وفي تاريخ الفن الغربي» ليس من المُفترض أن تكون 
الصورة فقطء كما سبق أن رأيئا ذلك» هى من تملك قوّة الكشف 
عن حقيقة مُعيّنة عن العالم» إل انها تذلك حورا لقعا “عير ر: 
وقد قاومت هذه الفكرة الموروثة فى البدء عن الديانة» كُلّ وجوه 
التسذك الغرين» يما فى ذلك تعديدها المؤتساتن: لا فك فى أن 
عية الضصووة الديحة وار لاحقاً هيبة العمل الفني» لم ره لان 
اليوم على آفاقي أبعد. فقد كانت الأيقونة البيزنطيّة تتمتّع بهيبةٍ فوق 
طبيعية» تنجم عن وظيفتها الدينية؛ فقد كان للوحةٍ تُصوّر صوصاً 
هيبةٌ مُرتبطة بالتفرّق المعترف به عند الفئّان بفضل تُبوغه؛ فهيبة قطعة 
معروضة اليوم في إجدى صالات العرض أو المتاحف.» يعود إلى 
هذا المعرض بالذات الذي يُكرّسها كعملٍ فني (بإعطائها في الوقت 
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عينه قيمةٌ تجارية» غدا الفنْ غير قادر على الانفصال عنها). 


وقد فُرض استعمال مُصطلح الهيبة للدلالة على هذه الصفة 
الكلاسيكية في العمل الفئّي» وذلك من خلال مقالة شهيرة بقلم والتر 
بنيامين (0نمتدزمء8 173162) (1939-1935). وهو صاحب طرح 
يستحق أن تُذكر به. وصّدم بنيامين» مثل الكثير من مُعاصريه» بتكاثر 
الصورء وخصوصاً الأوتوماتيكية منها التي تم نقلها بطريقة ميكانيكية 
والذي تُشكل صورتها الفوتوغرافية في الصحافة نموذجها الأصلي. 
ولكن» وبعكس ثُقَاد القرن التاسع عشرء الذين يعتبرون أن إدخال 
التقنية الأوتوماتيكية على أخذ اللقطات» حدثاً مُهما في حدّ ذاته 
يُشدّد بنيامين بشكل خاص على التّقل بنُسخ كثيرة. وهل يُشكل العمل 
الفئّي المنشور من خلال نُسخ متعددة» عملا فيا حقيقياً؟ ألا يترافق 
هذا التكاثّر مع فقدان الهيبة» وبالتالي مع اختفاء كُلَ ما شككل 
الحُلاصة الحقيقية في الفن؟ 


ولكن بنيامين يُجيب عن هذا السؤال بطريقة إيجابية: فلا شك 
في أن ثمّة فقداناً للهيبة مُنذْ اختراع الصورة الفوتوغرافية» التي لا 
تيح عملية نقل لا مُتناهية وفورية فحسبء بل تُنجز عملية نقل القيمة 
'الثقافية" في الأعمال إلى مرتبة ثانوية» على حساب "قيمة 
العرض ". وفي أغلب الأحيان» أعيد التداول بهذا الموضوعء بِطُرْق 
قلّما تختلف, كما كان ثمّةَ شعور بالأسف على التوالي أن يكون 
الكتاب المُصوّرء والسينماء والتلفزيون» والإنترنت» ومن خلال 
نقلها يومياً آلاف الصور الفنية» وتعويدنا على رؤية نُسخ أصليّة أقل 
فأقل» له تأثير مؤذٍ عليناء فيجعلنا غير حسّاسين إزاء هيبة الأعمال 
الفنية» وعاجزين عن رؤيتها بشكل حقيقي. ومن الدقيق أن نعتبر أن 
انتشار الصور بطريقة كثيفة وسريعة أكثر فأكثرء يعوّدنا على ألا نرى 
فيها سوى الصفات البارزة على حساب الميزات الأكثر دقّة» والتي 
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تشكل في بعض الأحيان جوهر العمل الفني : فالحكم على 010نارع 0 
ل دريير بالمُقارنة مع 5]625نااءاء10 في عام 2010. ولوحات فيرمير» 
مُقارنة مع استعمالاتها الإعلانية» أو لوحة لكاندينسكي مُقارنة مع ما 
تُتيحه البرمجية الأولى للرسمء تؤذي لا محالة إلى ألا نفهم شيئاً 
فيهاء وحتّى ألا نرى ما هو موجودٌ فيها. 


إلا أن هذه القراءات من طروحات بنيامين هي أحادية الطرف 
بشكل مُبالغ به. فهي تنسى» من جهة. أن الفنَ الذي يعود إلى حقبة 
النسخ الكثيف وجد قيماً هيبوية أخرى (يُمكئنا دوماً الاعتراض 
عليها: فهذه مسألة تقدير)ء» ومن جهة أخرى». وبشكل أوسعء أنه لا 
يجوز فهم مفهوم الهيبة بطريقة أبدية جداً. ذلك أن العناصر التي 
كانت وراء الإعجاب الذي يكنّه معاصرو مايكل أنجلو ورامبرانت هي 


ليست بالتأكيد ذاتها التي تؤّس مجدهم اليوم. كما أنْ ثمّة أعمالاً 


نراها ادوم زاخرة بالهيبة» مثل أعمال فيرمير أو دو لا تورء فيما 
كانت تُعتبر قصديّتها في الحقبة التي أنجزت فيهاء قصديّة سائر 
الأعمال الأخرى نفسها. قد لا يكون للفن بشكل عام» معنى محدد 
إل إن كُنا على استعداد لتقبّل القيمة الهيبوية في الأعمال الفنية - 
ولكن طبيعة هذه الهيبة» والأعمال التي ننسبها إليهاء لم تتوقف عن 
التغيّر منذ وجود الفن. وقد ربطت حقبتنا الهيبة الفنية من جهة 
بالمؤسّسة (إلى التوقيع)» ومن جهة أخرىء بالطابع 'المُهم تاريخياً 
والخاص بالأعمال الماضية. ولا شك في أنْ هذا التحديد المزدوج 
مدعوٌ بنفسه إلى أن ينتقل إلى مكان آخرء في المستقبل. فبكل 
الأحوال» فهو ليس أقل أو أكثر أهميةً من المفاهيم التي سبقته. 


وأيَا تكن هيبة الصورة» يبقى الواقع أن الصورة - كُلّ صورةء 
حبّى الأكثر تفاهةً والأكثر سُّرعهً فى الزوال - تظهر لنا كظاهرة 
خاصة» وحتّى في أفضل الأحوال» كظاهرة فريدة. وأن نكون "أمام 
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صورة ' (19908 ,2288ءطن6101-81): هى أن نكون فى حالة ذهنية» 
انفعالية» عاطفية» قد تختلف من الناحية الأنطولوجية حتّى عن كُل 
الحالات المُتبقّية» وهذا لا يُفسّر فقط من خلال قُدرة الصورة على 
نقل معلومات بشأن شيء ما في العالم. وما يبقى أمام أي صورة؛ هو 
الفعل الصافي المرتبط بوجودها الاستثنائي: وهي تجربة عن المرئي 
تخدلفب عن التجررة النادرة. الا ١‏ 
لن نتوسّع في هذه الملاحظةء لأنه سبق أن أثرنا هذه القدرة 
الخاصة لوجود الصورة فى أكثر من معرض فى هذا الكتاب (مثلاً: 
ص 54» ص 297 ص 2 ص 8 والصقفحة الضعقة» ومن 
4.. إضافةً إلى ذلك؛» لا يعبأ العديد من مستعملي الصورة إلآ 
نادرآ» في أن يعتبروها لنفسهاء ويكتفون بلا صعوبة باستعمالها 
كوسائل اتصال أو تعبير: وهذا الأمر واضح في ردّات الفعل 
المُختلفة التي يُثيرها مثلاً الفيلم الطويل: فالبعض لن يرى فيه سوى 
تجل علموس تشرو نا (وهذه هن الحالة العامة فى أغلي: الاحيان: 
بما في ذلك عند التُقاد المخترفين ان نعا يكون احور كيين أكثر 
لهذه الصور وقوتها البصرية المحتملة. وثمّة ثقافة خاصة بالصورة» 
تجعلنا أكثر تقبُّلاً أو أقلّ تقبّلاً لهاء أكثر اهتماماً أو أقلّ اهتماماً بها 
0 أنه وعلى الرغمّ من غموض هذا المفهوم العام 
' الصورة " مجالاً منفرداً في تجربتنا وفي حياتنا. 


0405 


ها 
وسسكسصمير 


| 
حسسسيهمر] 


المراجع البيبليوغرافية 


لا نُقدّم إليكم في ما يلي» قائمة مدروسة بالمراجع البيبليوغرافية 
حول الصورة» والتي قد تحتل مئات الصفحات» بل نكتفي بإعطاء 
قائمة بأسماء كُتَابِ رُتَبت أسماؤهم ترنا أبجدياً وهم اا 
الكتّبِ التي ذكرناها في سياق النص» بشكل مُختصّر. وبالتالي» تضم 
القائمة مجموعةً من الكُتْبٍ التي انتقيناهاء قد نكون نسينا بعض 
الكْتُّبِ المعروفة و/ أو المُهمّةء ؛ على الرّغم مما بذلناه من جهود في 
هذا المضمار. وسترون كذلك أثنا لم نتردّه في خلط الكتّب 
التتخصّصة والكلب: العامة كُتُب البحث وكيب التعميم» إذ كُنا تُعنى 
فقط بذكر الكَبُّب المُفيدة والمُهمّةء كُلَّ بحسب قصديته. 


إِنْ التاريخ المُعطى لكل نصّ هو تاريخ الطبعة الأولى؛ وفي 
حالة الكتُبِ التي تم نشرها بعد فترة طويلة على كتابتهاء سوف تُعطي 
تاريخ الطبعة إِنْ كانت معروفةً ؛ ذلك ّنا نعتبر أنه من المُهم أن نضع 
كُلُ نص في إطار ظهوره التاريخي. ولكنء في ما يتعلق بالنشرء 
ذكرنا تلك التي هي أكثر في مُتناول القُّرَاء الفرنسيّين؛ وبالتالي فقد 
أعطينا بشكل منهجي مُعيّن مرجع الترجمة الفرنسية للكتّبِ المكتوبة 
في لغات أخرىء. في حال وجودهاء وفي كُلَّ الأحوال» الطبعة 
المُعاصرة أكثر؛ كما خمُضناء إلى أدنى حَدَء الاستشهاد بمراجع في 
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لغات أجنبية. وعندما لا يكون مكان النشر مذكورأًء عندها تكون 


-1/] 1116 4[ '#لاى :1171© 5127161106 ,. 15 .1220 :2008 ,(0ن01018)) تاعط رمع مر 
7110 ,ء0ه0 


2[ أء تعذكلا: 5125آ[10712 5ط ,.015 : 1996 ,(وأمعصةء) 22عط1[م 
طا ١]‏ ,انراق ناك نايا ممط 


© 26 ,(0ل1غة1! لمستئاءه أء) .12 .20ن : 1435 ,(82)1595 -دمع.,آ) اأأرعطام 
2 ,3أناعق ]لا ,عا اناعم 


0120 ,2101 هلآ علع112ة] 01 وعلك ه ,اع 1نم تمع نهم أمشهط :1450-52 
.0 ,111121 


ب«ع 115228 ع0 عناواع010اعلاقم عناء721 2[» : 1926 ,(أرعط180) زلمء1ام 
تقعلك عنتاآة1 ,1 5م ,عناوا(مه عم نم نجعت المآ 

عطلةاتناعم 2[ :6م06 06 اماعط ,ا .020 :1984 ,(هسهلاء؟؟5) ورعمام 
0 ,2310تتلاله0 ,عاءع16د “17 ننه عكأه0تهاامطم 


-120 12 1012أمء7610 840108» :1978 ,(83262:2 عل لامعد10) دمومء0مم 
-0126 776 .لل ,طلوع1 يل 5ناأع1 نهآ 106[ 0225 ,«وع 7تتاعام مم1 
كا عأء) كلانه تممطك 16112 


11 0171671164 7710117 ناك 51/611946 :2007 ,(116ع1تتقستسسط) 06مم 
.53121-16215 رؤوعلطععط الا عل 5ع51)212]ع كلحالا وعووععظ ,ع لاا اناعم 


“للا 617 1 4[ 06 17168171417[ أ 017716ااتلاع 6ط :1987 ,(اأعتمهةنآ) عدومودم 
12111111110 


رع 71107أ6ج 4[ 46 0/66 ررمه< 15101[ 16لا “التمط .]زوزة726 6زم : 1992 
.2009 ,113321122151011 


-19] ,عناطاءء مكعم ع4 15101[ عتولا .1116دء1 |12 471710::1611011 7 : 1999 
.212 


بتاع تاطمعطءئه 1 تعطءؤ15ظ ,أكسيكل كله دارم : 1932 ,(1010011) سمأاعطصمم 

04 651 17167716© 16] ,11321215 1201211011] عدنا عأولزء 11) .2002 

رع2281315 7625102 13 لاد 102066 قتهطة [1989 رعطءعط :]1 1ه 
(.ء7تعداع 13 5غلمة عألمن26 أء عذع ةرط 2 


رو5ع21 011812 ]الهت) 01 لإأأوء الملا ,و«منامءءمء8 أهيهدة 1 2714 ال : 1954 
04 ,لع 254 :5ه - وعاععقهه و5م.آ - بإءعاعارء8 
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-10أعنزدج 226ة كلاعلآ ,56132 باتودعمع تج "1 عل عطالامر ع[» .5 .230 :1962 
,ققعطعء5 ,كتعدده ' ل عاتياد ,]0 '[ 46 36و10 


:11311112351011 رء[أ46ا5ة 2671566 6ط ,.15 .20 :1969 


ر2155 02111012123 01 لإأأولع كلملا ,«عنجء0) مع زم «ءساموظ 776 :1981 
.5ه - و65الء28ث 5م]آ - لإءاعارع8 


,معط ,.عتل :1999 ,(ع201121111ه100) نالع]21طن) ‏ (015؟1232) 131طاتاهظ 
1111 نآ ,أمساوال 


3 بمتاعظ ,مسعةم ,.ع! ,220 :1944 ,(لطعائ8) طعدطععيسم 
1 راء[طه-ياء 21 16 :1988 ,(ع85421) ععناطظ 


عناو» .1لمء ,.1.ل1ا.2 رعتعمامم مسلط :2004 ,للسوط-صعع3) معلام0) عي 
.09 .,.60 “2 ,«نهء(-5215 

عع 101116162 هآ ,عاطه: أنددعء :١خ‏ [:05' .2 :1989 ,(10165وع2[) أم مسلط 
.2007 


-معكاآ ,.011 ,850116113221 .8-.[ 0325 «*0101ن ع0 : 271-8250 كث)» : 1996 
.1998 بها أهماكدط نآ ,آءة: يكل مسفدق ء| : م1 


155 - كاعكة2 رعاعءع80 ع3[ ,اأنزعدة :م لله 1911 1[6ىء'[ ©7226 : 1998 


رعدالاع2 .60 25 ,رمتآأه0) 0مفمصهمطظط ,عدغء: بء مكثمم ع[ أه مترؤجء ع.8 : 2006 
.2010 


'لء آأناع71آى كنااع ء] لتماءداع أده :متمق ]| 177267:1ردمء 00677167 714 :20072 
6 لال 5كعقطةت0 ,كاه دعل 


0 م0161 ,«غطء6 :7/01 "نان 81016 .ع6جلامء عا 12آ» : 2007 


-1[ه)» ء(آ .10117115:16د5دء7هلاء ©671ترقء ع :2008 ,(ل7ممعع8) إعنتاممءظ8 اء 
لطع ..خآ. نأ.8 لماصاظ 11771 0 «تارمع 


1166 هنآ ,و1 ,مومهم 'ل 742116 : 2009 
01156 ,11017 1037اء لا .ء7112هلا] ©| ع 1211ل '.ئ : 2010 


- 1132 ,مصطتدع | تطددك ,طعدمء اا عنوطاءةد ع2 : 1924 ,(61غ8) وملة8 
0111[ 6© 8 11228156 112011216052 ع0 235] .2001 رقتة/1 /116ه] 
.[2008 ,نط1 رنتقلضاآ ,عممعتله)1 صسماتلة عأمع1لاءععر عصن 12215 


7 299801 ,متررغاتاء ناكل روط (.1 .220) :1930 


8211111531115 )1111815(, 1984: 472077207 2/0565, 
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لمك واتناع5 ,عسسنامعة '| ع4 مرمرع 6جعء4 ع86 :1953 ,(20ق13م18) وعطارو8 
,«قاطاهم2» 


.4 ”2 ,12162010115اقمقت00) ,«1”1202386 ع0 121916مغاغ ط8» : 1964 


كأوددط .دنا 1.01 اء 01 سآ ,«قرع5 عفن 151ه2 ع.[آ» :19703 
2 ,اثناء5 نا .80 ,111 


.أثناء5 ندل .80 ,2/ك : 19705 
*1 ,00171111711110115) ,«(518 6ك نال األقاءهوة وكظ» : 1975 
0ن اله - ونتغمك بحل ووعتطة0 ,عء«تمء ع«طاروطن) هط : 1980 


,0151717115 1265 .172110:1كط4 أء 01622 : 2007 ,(اققطمم8]) مدومه8 
1ع لصا وأعوط 


5 ,أنه '[] 42 ©52716كأه1: 2[ لاه عانتعءكهط : 1955 ,(وعع 061 2)) 83131116 


-12-51 اأطتانامع؟ ,213071[نان اد أء 225 / ك5 : 1981 ,(صوع1) 110711120د8 
.5 ,ع3[116©) ,1116 


21 10010165م 1060108101165 ذأء128)1» :1970 ,(15نامآ-ممع[) 8102 
8 ,1205ل ,1-1716 //©1 ,«عققط عل اأععهممة:1 


.0 ,177/61-17167714*ط ,«1111ومم5تك عرآ» : 1975 
616 .. 1 .230 : 1750-58 ر(طع1 00 ععلممءعتعلق) معاندع 11 د82 
.5 ,1116206 


-لامء06 | 2 1177127115165[ 165 ,.11 .120 :1970 ,(أعقطء841) 83::220211 
ولتناع5 .80 ,1340-1450 ,علا 11قا2 © 205111011 زمه | ع0 مزععم 
12869 


15ل ع1 11(اءجم 2| ع4 ععوهدها"'! :0114110267110 ناك [أظ) .8ط ,. !ا .5320 :1972 
,310 طتتالة0) ,عع :تهدكنمدجعء1آ ه] عل ء1[ع:[1:! 


و1101 ,217114 4] 4 دوامدء 1 ع8 : 1990 ,(صوع[) عط1و832 
,2002 


«10116آ81 812 2010م 11521286 ع0 غعاع 21010 0» :1945 ,(غ3لمصة) مأحدط 
دحل .80 ,(عغعغغطه) «ع لا لاتصلاغ0» .60 ,47 ترهس 16[ 1/6و عع-051 :011 
05 ,0611 


.1510 ,«قطغمك اء عربنطواء» : 1949 


عع-1كء :011 ,«0112 301611 14ززغارقء ع[ كتنهك 1:2أه 31 ع4 ء[ايره: 186» :1950 
.8 ,أمعن) نحل .180 ,1 .701 ,7همرغدقء | عناو 


014'651-6 ,10116طم 16102310813 1328286 011 1:67011011052[» :1950-55 
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.08 ,«ء كلاتستاة0» .له ,مسغدرته 1 علو 
.610 ,«ععلع [1اععهء 21م للهقه2261ة تمك ع1 اه اتعاوعء ع.[» :1953 


5ت 017167716 للك 5أاعء2دكك .7220111716 76هع76 1.6 :2001 ,(1710آ) أملاعظ 
عع5 016 رعاعء 1قلع 1112 قمغ 7162101 إعمع8 11012 ,دمع 1715م 
.5 - 


4125 1 ,«ع011011جالا5 ععدء10ط ع[» : 1975 ,(20ممز13) عتده1اء8 
.(1980) باقر بق 


,4 ,«1ع31131755 ,؟اع ا اعصطيعء5» : 1976 

.5 ,6ط - لمقصطلهن) ,تجار يك عدبراهجه' .1 :1980 

.(19903) 5عع171:0 - :7ط ,«0760113115أاتتث» :1988 

برععطع 1011161 هآ ,عدالاء؟ .60 2 ,دومع1176-1710ل* شط : 19909 

.84 ,«وم 2ه 5ع1 عتامء*10)» : 1990 

.2.0 ركعع17:0 ,كاه لآ .2 د5عع7710 - 11ل ' .1 :1999 

[. 2.0 ,ك1ض] 71:17:14 ,67710110115 ,871055( .71677126أء ياك ومنمء ع.7 :2009 


كع 715101 1216 .16[ين) 1© عع1716 ,.؟1 .15320 :1990 ,(كصضقط) عمتاعط 
8 ,أرعن) ,ابه '[ ع0 عنتوممة '[ 0711 ده دعوهدرز 

12310" ,دعع17:0 دع ع3ع07:117020[0 16لا 20117 ,.11 .12320 : 2001 
.2004 


650 3 غ032 عألالاع [» ,.5 .1230 : 1935-39 ,(62غ1121) متمد زمعء8 
111230 ,111 دء«انال) ,«عناوتصطععا 1116 1أع 1 لمممعءع و5 ع 
.00 ,«10110» ,.لامء 


1 اأء76 ناك ©16ع67::010د 4| 4 12111211011 :1977 ,(سمتقاذة) وامعمع8 
,16[1ا1'2110101915 عل 5تعتطةن0) ,دعع17710 

2817 / 020165آ ,تأعظ8 ,ع«اءء8 زه دبره17 :1972 ر(صطه[) عمعومعمه 
2011 

-عء|أ121 ء«أماعقط علا .ع الك ءات عع7:0ة'ط :2000 ,(سصتقاة) ومعمووعءع8 
متقمطتتلله0) ,71:2دماءمجرمعة'[آ ع0 ع [أعلاا 

.2.0.1 7ع1كه6 تا اننألو عع-أكء 011 :2000 ,(ع0نددان) - صوعل) عأأعزط 

-010[ط «عك «عء1أه1اء2 ١د‏ 11 مماعطاء5 دم :1985 ,(دعلر8) عع1ه8111 


762128 [1اعاأامعءظ ,(215ج32ع؟ /0 تطمسع الله عناعستاتط) ,ءتطمهومع 
26 
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5 ,211 1020نت '[] أء دع« اناعم د5عط :1984 ,(1[دء2235) 010 1همه80] 
006067 

-1ته'[ أء ء1أمعءشنه|6 1 ها .اقناد | 46 1.02 :1993 ,(ستدلة) لهداده8 
أنتوط اه تدره »اي ابوط اه تتنوءةى مهل ع0 دء«طياع دء| 00715 عددأمع 
ر,رععطة011161آ 2[ ,1940 زه 1933 ءانه ءء6لكا 

-16710101/ج قء انه '| ع0 ءت«اماكاظ «5217أو3 غعد'1 عل 6ز[-5215 006» :1994 
.9 ,76 ,1984-2008 دعاعدءا 46 [أعلعء7 ,ءتومامدة 

.1ع 67101716:010 لأ« 1[ ع4 عطياء ون *] © 651116114946 ©1ء6«1وءاء' 2 :1995 
.151 ,701 ناك 171516556 هنلا 

'1.لا.2 ,11176هدى 6772نت 16 :2007 

761 ع1 'للاى كأودكط .عأعلاء 0 ع:07©7 16 : 1982 ,(لوء25ط) ,عع أتصم8 
ل ءات الى وت21© 

نلك 06 وتعتطهةن) ,دمعع04مءغ26 : 1985 

#عبزء 121 126007 أنه 0 زه 15تاةط ع7 :1981 ,(23710آ1) لاع بوع0م80 
-5ة[عع ده 05[ -ل9ء[ع1ءء2 رؤوء2 0211101212) 01 2172511(7لآ 
11 


12511 لاط امتتاحظ ,مم01 كه دوء1اعم0ط 16 4ه 021 :1988 
1 


حتتتةن) رؤوع21 لإألوقء كل لا 102104ة1آ ,2111 1ك1زءد1ظ /[0 ©0171 7776 :1993 
.5 ح- (.115) ع61108 

-801 أمءتدده!0 +1 :1985 ,(12ا5ا) ههوم 2م18 ,(أعمه[) ععع 5121 يي 
1960 0غ انمةاعيرق 0ط زه 74006 عن عأادراك :ا 1 .ه01 لموصيرل 
011لا عاط رووععط [511جدع117ونآا سرامت 

أء دع[0171612مع 8725 1ع ءم65جم 465 116ه 77 :1665 ,(لقطدعطة) عووه80 
ء«لالتاءم ها 26 عاوترمع ع711ق0هء 4 '[ كنتهك 71665ه01561© كونطااعءم دعم 
,تاأطتاوع1 011غ121الا ,ع اتغطع0) ,ع «ناامألهد أه 

-اتعصل ١76116211071.‏ 54 1 160716 ,. 15 .1520 :1930 ,زعوعء5) 7معلدع1نه80 
.6 ,211521116آ رعمتمده 0*1 ععط نآ ,2و 11ه:7و20 يار 

0/44 :1981 ,(010115آ - طوع3) غ)2رأتاع.آ عد (اأعطء زلةا) رع 1انامظ 
ل -3 مك نحل وتعتطة 6 

عتخطعن) ,1510711 أء 1065/م14610 ,.؟! .20ما :1963 ,(لز512216) ععقطلورظ8 
أك© كتهأاع:ته أمارع::1':0 2 د5معع0 ]| 1998 ,نامل 1طدده2 وعم 2مء 0 عل 
2/1 


412 


م 
وسسكسصمير 


وعاال-عاجدع ةا “زه عاس«ه!17 16 تمسر واتميوعزير : 1992 ,(31319) مومع 
08 رؤوء21 مع تعلطن) 01 لإاأأوقء كلملا ,نرء ني هال 

-تطم 82 2612260أه 101121 معلل كع طددوتباظ» ,1996 ,(ع1معلل<) معمعرظ 
2 ,«(08طلهظعء0آ1 متماحظ 3 5نأناج2 18 [ه'ل) 16[ع15؟ ع0ناغ*1 :1ن 
(1998) «عتأياءةاجمع تزه كمنمء ناك أء أ «مترمع ننه ء لاع ةر ه! 126 

ازع 71 أرط .«عقلألاء 11 07ج 2ه دورمء ناك أء [ه«6 تمع نه ع «لاعآلر ©ه][ 26 : 1998 
8115-81 ,عاععم8 ع0آ1 ,2تررغاتاء ينه أله تلاعة ل :1101 

ب«اع له ن1ظ» .1لمء ,عأأعطءة8 ,مك761 :2005 ,(عمقطمغ:5) وماععرظ 
.2006 

ر«©215أناء506 غاجاء) ذال 10116 2مأغطظ» ,.1 .220 :1975 ,علء1ل؟) عمرمعط 
,2110115 00771771711 

حمتهاطآ ,كاناءالامء د5ء4 :15101 .أ .220 :1983 ,(هالصه81) ملدكيمظ 
.6 ,11211028 

.1 126712561161115 ,«86 220113 لك 171111121116» :2003 ,(عالو8) املاط 
.2009 ,لهاأتاعسةلةصتط كلكو ,ه«دهتتء ع[ على 70165 

0714 ع7اااتاهع أومءنلء72 6: اا ععودى :1940 ,(للتطءعد مسممو8/4) تستسيط 
و7165 1021976151118 110512[ 0ن) ,عنا1اعءمك5ءع 0 67117171675 07/ 1/6 
.2701 بوعل[ 

رع(56 © 017!5مصه" 465 21157116 لله 7671ل 16 :2009 ,(81081) لاععنظ 
7 

الاى ©110502/11014[م ©76[ع<16/ءع162 ,.؟! .220 :1757 (لصبتصلط) ععاعنظ 
900 ب,قذم7ا ,71و82 باك أهء عترأ[طلاى يال د5ء146 205 02 عتراع :0 '[] 

18 ,«11ة عططغنامء5 ندل عنان تأ طاوء:[» :1921 ,(110م1عع181) 1100مون) 
.5 ,رعا1ة-كء تناع 56 ,كوع17710 لاه 11051716 

,«111616ناآ ههناتء112)]62(7» :1993 ,(101012) 0م هن 
4 2112161225م ,275 

21105 ن) ,ععه17:1 عاناطهغ! ع؛ ع«ةعة«مع7 :1996 ,(أعه8!1) 11معنة 0 
011لا 7جع[1-(1012) ع7108طمنهن) رووعءظ 10219623117 

1و1 /10نا وعووءع81 رء«ايته'[ 4نمعمء” 2 :1986 ,(معوععمهءرط) لأأاعوة0) 
.0 ,ممنزآ عل وعنلة) 


,5 ك465 110116[صه7ع60710 2566عم هط : 2008 ,(ووعىع 1) 09516 
1 ,بممت8آ ,1695م 
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الفكر الحدية 
جمسسلمر_ا 


-عدء|/8غ1 .710:10 ناك #(مذاءء[80 هط ,.؟ا .1220 : 1979 ,زلزإءلصقاد) لاع جهن 
1999 ملاع ,متف يك عذعمإاماءره'! علاى كنامز 


6 12116 .ءانه 'أاء0 66 شط !1 ..؟آ .20م :1437 ,(مقتمصعن) امتصمعت 
.2009 ,0:01 11) نآ ,1ه 1 

-تإعلاطآ 4 ودكتاهاة ع0 أمعلااعام أءزط0' شط :1976 ,(عععع اط - هدع [) لإمنتقطن 
.0.81.5 نل .80 ,ماه 

6 36ع0<[1:6010 : 165ا5119ه]م :"4 :1999 ,(100121210116) تلدع هط 
.1 ,قوط سقطن) عمستاعناوع2ل ,ه011 

شا اتفال ع[ :7110067726 1ه جنك عز[ومده]1 : 2009 

0 2 اءسعطن) ع0 1نامع 6[ :1995 ,.1[هة أهء 6302-1 اه 
أتناء5 نحل .80 ع4 ورمع 

يع جرع '[] عل ء«أماكاط لقاعم ١‏ 1[صه«عمانتهظ :2003 ,(امعصة1ن)) عتتامعغطت 
0156 ,بلول« بجمالاءلا ,عناو ةمه ع010ام 

5 35170114112116 ©07:174516© ناك 01[ 4[ 26 :1839 ,(عمغعنا8) أبءء بعطت 
.69 ,باأعع 3[ ععممغآ[ ,غالمتتوعد1 جاع .1660 ,«رباءايامء 
-5لا10آ 2715 عدنات 211015ءآأصمه كطلاء! عل أء كلاءالامه 1265 :1864 
كلاط ع ع:1116لد8 ,كاءام 

-4 716 دع[ أء 15 ه-عالتوء8 دء| 1ض :2010 ,(15معمهةعط -صوع [) عع ا ذكعطنت 
ع6 طعةقط نآ[ .771006771 1ه أء عتر[جره”ع2010ج :105 

-وءء«ء إه 1722:0001 ,«وع معطا علأعطاوعخ» :1978 ,(1210) لالط 
7011 بعل8 رووء] علدرع20عثم ,10 .701 ,رماع 

- 07 .8611-4715 د45 أهات'[ #لاى 00514672110715 :1983 ,(لصدع[) عتهاتن 
,71002116 ه| ع4 علنوذا 


٠طاعة1]‏ ,71007712 أجه' أ 2 275510117115116 1(2'] 126 :1975 ,(طدع[) 0139 
.عااء 

© عكانه 1 لع 0177اكأطغ م هآ عل 176كةنته و0 عط :1996 ,(صوء[1) 01016165 
(1111325/لا-15بتاعآ .لآ ععنحه) 0771665 01165مع دء| 15تهل 16ع1716 
.تناه 

-050[أدأم عتنا'ل دعواع ةم دعا #لتى كتودوظ :1946 ,(أجعء116ت) غ562 -معطم0 
أالز ع4 ء«أهالنتطوعء 0< اء دءل[2 07102111[ 011015 |[ .1216712 ناك ءنتاجر 
.5 برطملائلة “2 ,ععصدءط عل كعتتهالواء لالصلا جعووءعط ,عأعه/710 


46 4 011161165ج 06م :41501015 , 71أآكر ,ملاع 1ش :1985 ,(أعطء341) منامت 
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الفكر الحدية 
جمسسلمر_ا 


عأءع516ع[ع تلكا ,امراقر يال نلو «فبرفع ونعه|0 :6د 
عتاقاء ن) ,7161لا 00 و«وعءء عط :1993 ,(أبدد2-موء [) ملزعء11ه 0 
060186 


مسدلط ,كماجه:70مم كعك ءلءةاى “)11لا عل :1993 ,(لتقسدعءع8) ادع صططاه0 
810 


ع «أم”1 «قنع 106010 أء عناوتصطعع'1» :1971-2 ,(5أنامآ-صوع1) 111آمطاه0 
حله 40 ,1010لء1لر ,01 أكةط 166 ,مندة ان .عنل عم ععازع 1120[ أ طلامو 
.2004 ,كع 201 17 رع 1م 1ر716 

-117160171 ورمع 1186 :01 [17716لا8 عنازاعءز0» :1983 ,(مده1) إع1مم0 
كء لاوط ١ك‏ أوبراعوه :81 :1117 ,سوماق 4وونير[إه8] ه 1 501015 
- 1112126220 رؤوة21 1/]1065012 01 119و اكلطلا ,وتمعءدان امعتددهات 
1 ,5لا 

ةك :1988 ,(ع12لنسة01) عطعمعة81 2 (165الوع2 ل-صمع[) 00111136 
,150662 لال 

© كال :تلاء 1ك« رءده '[ 46 ]7ط ,.؟! .1:20 :1991 ,(لمقطاهطه[) نزنون 
1994 ,وهطسسقطن عمستاعسوعد1 ,ءاءءزدى “9[ بس 16نمء00م 

214 برنه1ثىة لظ 4 .اأعنط “زه كورعمءع52 776 :1979 ,(0نة1171111) 01271010 
عه طدع :110 ,دعددءءه«2 عتطووجومنو[ط برأجمط ها ءلنل © ودراع] رم نا 
8.7 ملاووع 1005565 ,تتوع 1101 


© 5016126 ©01111116© 61104146 /1أكظ ,. 18 .1520 :1901 ,(مأأعلعمع8) ععمن 
ر 81161 .اعت 0120 . 7" ,ءاه غتمع علاو ا اعتلاع ]| 1ه «مذددومممعره '| 
,1904 

4ه برطمهد ماقام ,قط .174:24 22:4 ععه:17 :1995 ,((1مع8ع61)) 1116لا 
/ع1108طصتهن) رووء :8 لإأزواء الهلا عع710طمندن) ,عع برءاءى ]11و20 
ادهلا بعل[ 

-65م 12 ع0 5)108ع3ن 12آ» ,.؟1 .1220 :1961 ,(8422153) امقتاتسط 102121 
-5[111 ©07711/» 01711116© ©1810 6576م 4ط ولعل[5 23201 12 ,«ع /11اععم5 
.(دككطا .ك) «دعيوتامط 

0011 ,دعا وعدء1 ع0 «باء :رس ' 1ط ,.5آ .1:20 :1994 ,(10صمغخصة) 1031225160 
.2008 ,طمعول 

6 1151016[ 12زلا 0117 ./©711/086 إلا 7760716 :1972 ,(5ع11115) لأءعو1تسةدا 
تللناء5 دحل .180 ,اناعم 4[ 
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ها 
مسرا 


و1013 ,ع نالاع1 .6 ,ءمقاءء مودعم 2[ ع4 عترتع :1.07 : 1987 
1993 


.4 ]2071 لاك 01101 الاع8715/1 17 هط .15 .1520 :1981 ,(تانتطامة) مغأمود[] 
.9 ,اتناء5 ندل 

-17011806 زه 41 17:6 :1107جءعء122 “زه دععه :م7 :1979 ,(عستاوعاء) 5نروجآ 
.15 ,26210012 ,لآنع '[] 

-©7 ع4 15101[ 1716 .ععهتجرة'] ع0 +«موم زع 1516 :1992 ,(ؤ5أع16) إ2عاء12 
٠‏ ,ا1(ع260010) 671 5070 

ا ل 0 16 01101101جك/ :4 ,(لإ111151) عانادطا ع0آ 
اأكتتطتالا ع0 .10 .700771116 4ه[ أء ءلةاازاعم 124 ,وه 
- 77:07 2[ ع4 عأع 011600 1:16 0117 .1ت '] ع0 77071 يتك : 1989 
00 1لا2 811 عل .20 .60 26 ,116 

-1716© 4ك ©1176 زاج ©[ 126 .[2 ع6 7:1 مانن :1985 ,اع ضنةط) 81335 106 
256010 ' , اعتزادا 021665 ده[ 00715 هار 

-آ© ,56101101125 ,77117115111علر :40635711 مع4/1 :1984 ,(165659) 1211115 10 
3 رؤو216 102157615137 12018122 ,©7167 
ركلا 2247 كل 017:616112) ©1776 .11ل :1980 ,(معطمع1ا5) طنوء11ا عي 
.1185]01---1.020165 ,11211111212 

بلتدعء5 ندل .280 01 2] ع0 ع ننوزع6ط :1981 ,(و5ة0111)) ©2ناعاء12 
2002 
.أتنام ك8 عل .250 101101774 1954 
نسم )8 عل .20 ,35 6-167715 117108 :1985 
© 17165ع16 عدياء 1 ,«27 هلوقي عل عاع32'[ معنن عع-او6 4010 :1287 
,ا1لتمتالا عل .80 ,كلامز 
.0 «051112م15ل0 1ن نان عع -أوء” 011» :1988 
3 :7 ©1/هوده[1م 4! علو عع-ادء 01 :1991 ,(تاةغ1) 12211اى ع 
.ا الاملل8 عل 

1 تعلاواأره 2107 اسفاته داأرعظ طذ ,ءتدهوم2ه27 :1920 ,(قتنامآ) علاط 
,11322156 602560116 مان ,كعاكه غات دع[ أء 016716 هآ 
.5:04 ,أ تقطن : 1921 

ا 2811065 11071مء6 "عم 14[ ع0 1و0[ هعبرو : 1982 ,(غ:لمذ) عمرماءد[ 
.11011621-1 ,732165 
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الفكر الحدية 
حسسسهمر 


اللالا وعووع١8‏ ,1111011:ع00) أء عوماج[ :1989 ,(أعطء1كل8) دتمعدآ 
ععصوع8 عل 


أه وعسع نآ ,كالء”مممه دعل عناومم5 ".1 :2004 ,(ؤأنامآ-هدع1) 16أم126 
1111 


-55 0" 4 :210114725 2710 11115 41ج , 0(15]كلة]/7 :1980 ,(.8 صدل) عا وتاموع2ء10 
.011لا 177 /02015آ رؤوء21 عتلتعل معط ,ءنطاءعمكىعع أه لاله 


دحل .80 ,ءءء« //ة2 هآ أه ع«نطامءظ ارط :1967 ,(قعتاوء12) 12622142 
.انا 5 


[أ0ء ,21102 0طتمطتة اط ,ء«لاأتساعم نه ]1م16[ 4ط ,«تاموععء ةط» :1974 
.78 ,«ومسقط0» 


.54 ,«1111110115)أو12» :1976 


,401 0ن ,1151017 .2561172 4ط :1976 ر(ء28ع1ظ) 5عناع 1065031 
صق تل .20 ر 65لاو أطعء] 


رع ةلاه أء 411 2/ء7-0موم :2005 ,(عممتلتطط) 152معوع12 

1 20710101114 014[ .7116لا | 4 ءأع0[ه06:16 :2000 ,(عاعندوط) ع[زوع10 
لة ]نآ ,موا 

أ 65ع41نره) .015 :2010 ,(202 د 1مكا) ممواععاء2 عل (وغمعذ) +م1ء1الء2] 
و1011 506-51011-1هن) ,بأع11م0) 5ع اتقطن) ,متنرؤتدرء لات 500:6 

0 م 017167 ,عكنز/ 10716 [عتركم أ© 0106726 ,لل :1989 ,لمتد[ا4) عأامطد[] 
ا001306-5111-116) ,001161 ,50 122 

-8415 ع2 .250 ©1777168' 1 2262711 : 19902 ,(5قع36018)) 10101-111162111211 
.انا 

11311011 ,211011 لاعقل أه عع:1121ءدكال :مءذاءع1:ل 8:2 :19905 
.2009 

.أنناص 81 عل .20 1107116 لاي 11771686 : 2002 

© 011151116 2114/17 ,عذعماه 46 000110 47م ::772/2عءووء 1 هط :2008 
.أ التمتالا عل .18 ,عنساء «ويبره !]| 06 7100271116 

باتنصن8 عل .280 ,5111011 7171711© جر كع ع 17116 125 0112710 :20093 

اتتتصتا/ة1 عل .80 ردءاماعلا دعل ععءوستاديدى ه18 :20096 

-1 1135107[ :07ئزه” »| 06 :11:41 ن) ,.1 .220 :1883 ,ماعط ل؟) لزعط لاما 


,5 ©221] 141125ك 02ل1ك 1© 11(جرزدء "| 06 5ء©561611 1/2 17117001111011 01/6 
2 ,2ع نال .80 
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الفكر الحدية 
جمسسلمر_ا 


11 00211[0) ,46177116 د05 7زمععى كزن 7 :1979 ,(أرعط10) ,ن1دع152ه20آ] 
.19284 


0 لاك ععأء5 ع/اا16 ,«تة1 0105) ع.[آ» :1985 ,(عمم [انطط) 5زهوطباد] 
(.8تل) 10 م 

.60 *2 ,علاوغ[مه و0 :هنم ء1ء4' .1 :1990 

-مط 76471 .15ل ,021 تتاتتث .ل 0325 ,«5طتمع]-ع8 متأ 22211656 3آ» :1999 
.1223156 علالغ طاح ماغطن) ,عزأممدم]!غجام ,ءأانممع ,عاكهفتتء ,انعا 


3 .ن) أ 211 1ل1صتة 1" .2 12 ,«لمتتاع1؟ نال 115102 3آ1» :2001 
4 ,اكه 1ط[ , لكا علاوتاكهام (د) :4 عمتجن ,.عتل 


خطءعةظ1آ] ,ع01:1ج« ناك 71671016 6[ ,171060 :1981 ,(ع14221-عصصطة) أعناعناد[ 
.عااء 


015 7١-015آ‏ ,نراءع مم عزمماىة0(7)-تجوء2 :1991 


- 20116[ ,11277167101 © 07110146 اعء!0 :061107 «عع1710'] 7عئاه126[0 :2002 
0 ولط تتتق طن 116نا 


1 كعة" ,ماقت 1 علاى كاتج ع8 :1919-7 ,(ع72152212)) 01112[ 
111611 


6 تال وتعقطة0) ,دا«ء<ا ديز 7 دوع :1987 ,(5166عناع:813) 10111325 
106 


.7025 065 006215167166 هط .7020075 وانته1 :2010 ,(عناظ) عممسط 
.ع 1لل-وع1انة ردموعكم 15لا /510 وعاعم 


حمته1آ ,ء656712:ج 1© 65671211011 مع :1923-1952 ر(وعع 7610)) انناطانا1[0 
4 ,1121101 


0011 056[ ,201 ١ت«‏ "| آ© 6ع17184آ :1961 

لم .ازع 35011 .دع مع:4:1 «ءذأء1ه'آ :1878 ,(01ا2طتة) 10101721 
1993 

ع0 عكناع 1/11 ,ع1ننعوطه ء 7نناعلا ءال 4ط ,.1!8 .1220 :1968 ,(م0أرءطمرتنا) مع 
2 بعع 11 
23 02718112486ط زه بر[ممده11طط 116 27214 دن 1زهة وى :1984 
رووع]2 21097625117 لآ 

.أ 01255) ,عالهذكز نالك 071/6176 2ط ,.؟] .1320 :1985 

[0 :ز 12015607 1674155071 7176 :1975 ,(.لا أعتتمتود) ل ممأرععولط 
.6 011 لا 1187 ,110177 2 اعم 1122 ,عمناعءوكرء8 «ه1712ل 


415 


الفكر الحدية 
حسسسيهمر] 


أوككه :1ه '[ ع4 فإعهء ع :0ط ,.؟! .دعا :1967 ,(صمغصة) عاء ججمععطاخعر 
131ل © ,علاو1 !47115 11011ه اعم :م '[] 46 عتعه 1ه عتردع 14[ لاى 
.1282 


016 2ك1» .1 .230 :1929 ,(طء 1ه 1تقطء 841 تغنورعد) ماع اممعءواظط 
2773-4 “825 ,017167714 1ك 02/1175 ,«3 62 هلك 1ه لوإكمع ص 1ل 
.(1974) 


ع رهط برررط «عموء[اطهع2 بوعل8 نروعه سا1 ط» ,.آعمة .1220 :1935 
عنا عأقاءدء 11] 1957 ,20ذاء7ة01) ,قعله800 171210125 رعدءى أرا1]11 
00 قكلاعععع6'”ل عععتتامط امعط [اءا 215 م1 رعدتوعصة؟؟ دم ناءنال122] 

.[612 16602112620 13 اناعم عر 


5 محن2طوع'1 ع0 عصنغ 2061م ع.آ .ع8111 اع 5نل10» ,ا .220 :1945 
.© «81]5ارء5م6 رمع 325 و16 


/10» .للمه ,.ظ.ت). نا ,ع اهلاط عاددعء77141//6 701 6ط .1 .1320 :19465 
.6 ,«18 


11120[ ,دء«3467:01 ,«2ه1م 05جع نال 18156016» .1 .1220 :19465 
1989 


,لا1]31253 ,06111071129146 11 :1952-5 ,(0616آ) 1ع18150 


.أأمء ,.ظ. ت). لا ,منرةا7ع-071©2دكالامز هط :1976 ,(عصتلن 012)) ممدصسانزاداع 
.«210/18» 


1999 باععاء70 وعووء؟]8 ,دمدرء/ ع1 ,.؟] .220 :1984 ,معط هل8) مدتاع 


-ه 61 [طه0طم ه| الى أفككط .12رغاراع- 6م أه 17166176 ,(8]135532) لإأناول8 181 
أع12ل! .عاءءزى “غ[[ل][ به عأعماءءم: 4ك 1191 


رأطاعع3]/ا ,عالناو-ع2! اأملامع1؟ ,12ترغااء “80:70 :1921 ,(صوع[) ماعاومظ 
1993 


164ل 6[ طلاى 0115 رس«سفصغظط'! عل بالا عطمومع م2 صسعمك ع1آ» :1926 
و,15عطع56 ,701.1 


.61 ,عاطه«7106مماسة'[ ع متدرهع 1010م :1935 
0آأطآ ,716/171 ع1تيثك معترعع]|أء11 :1946 


كع عدأمع تدر 501616 ها اء 0044© :2004 ,زععسء 1ط-ضدع1) 221تعتاودظ 
03110لث ,1960 دعء071716 


6101 م117 '[ 2 :1101علال 0م هآ ء2آ .دء«طلاعم دع 6زع 50610 :2007 
111 هشر 


419 


م 
مسرا 


-0آ[ ,017161114 اك 10716110115 ,«135110116غدماء 12آ» :1922 2257 1 
.211601131025 .لامك ,يعتطاده /1ا208 


اكه 6اأطاعه '| ع0 عدتع 1ر0 '! «لاى .15 .820 :1887 ,(لدغصهع1) عع 1لمط 
.0 ,1*5 عل .18:0 ,علو 

0 عاطه عاء5 201 0 :1957 ,لطعم 8/111 ممتأممكلة 21135) (حممده1[) ل1[ع1ط 
7 ب,علدملا بوعل8 رووعع 2510165عاتمنآا 1622210221م]1 ,انهم 

1 1 ع] 1ه 7116قء مط :2009 ,(لمتهلة) ععطعوزء1ط 
.02120 ,ء وه عع0املمع ها غه 6ترفتره ع1 ««لاى 

01 دنر اددع 1017/7 ع«راوء 22 70 : 1996 ,(لإلصدذ) دابع .رآ - ةمصع 11 
77اع[1 رووع22 1[2192511(9] 1121619 0ن) ,مهمعسةن) زعبرع 1 116 07104 
1لا 

,870241 ,ء11ء وضع *[ 06 د07165] دع :1987 ,(142216-صدء[) طعه1ظآ 
رعق لطة "1 عدععاط ,ه17 ,د اأاعء311 ,لاهء1201571 ,ووو 8 - رع 011 
ا16ا26218 

.. 1.لآ.ظ رعجطاععمدمعم هط :1963 ,(ممع18) منمغدة1 2 (1معط1[ة) دممعم1اط 
.5 ,عنالاع1 61102 “7 ,«ثعز(-5215 00116و » .11مه 

]1 ,56 1106© 752عع 6ط .ا .7:20 :1919 ,(لبددط) تإعأقوعءىه1ظ1 
2 ,21153226آ ,رعستتصمعط” 0 

.11 .02 ,17116156 2675221176 2ط 0215 ,110::051256 .15 .5320 :1922 

.60 ,.1.ل1آ.2 ,دمر دوعءك 716[ :1943 ,(عمعة؟) دم 1لاعه8] 


ءأع76010[ء«ه 26لا .د5ءده00) دء!| أء 84015 865 :1966 ,(اعطء841) االاوعنهط 
1994 ,210 تتتللهت ,كعتته نبا[ دءع ته 01د د06 


.0 ,2310ذالة0©) ,«01هد يل ءأعماوغ 4 *' .7 :1969 


350طلللة © ,زمكةمم ها عل ععموددنهل! .تباط ام عء][]زعسريرى :1975 
,1994 

2 01[11811615© 0115م عأعقادعء8)» ,.11 .1220 :1972 ,(1115أه810) «ماأمسوءط 
حاط رعته«و016هم ,ااا .اهجمد يك عنتونامااءظ كط 15 ,«طه 222 
.1999 ,10011محطه2 و5عع0601) عقادمع0) ,460 

-46 أ 121550716 : 5001616 أء ء اداع :1951 ,زععنعاط) اعأموع وآ 
لات 411 1611615307166 4| 46 ,عناو أ أكهام ععهودء 1نلا' كه 1101عغا 1ك 
4 ,تعتطاطه0) ,عوطم 


«5211نا118 5مطتعا-عع2موء'! ع0 دعناوزع 010طء:(5م-50610 دعنك[ »)1١72‏ :1963 
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الفكر الحدية 
حسسسيهمر] 


016 )-2081ع0آ ,:177121101عهتجرز'[ أء 1(مذكاط 4[ ,ععه 1ل 
ع عأع 5002010 02 كأء«نااعلااى 115 تفاط .عطتنه ساهتر 116اه86 هط :1965 
علطام 00 نجه[ 


2110 :[ 3400677111 :1993 ,.[ه .1ه (قأعصطوءوط) هطاهدة2طآ 
لاألولء كتلط لا علهة ما ,موعن ط[اسععاء 771 116 11 عا ناموط بأععرء ل[ 
9 291762 8ه[ رووع22 


1 1371 4125غاا3 ١د5عع1714‏ زه «عسرمسر 776 :1989 ,(1029710) وععطلعععآ1 
010) 01 لإأأو]ء اتنا ,عددمودء1 زه 1207 4714 بز 2115107 
ووع21 


رك © 6" 465 117162761611011 ,.11 .820 :1899 ,(20 اطع 1اذ) لداع 1 
.6 يععطوءع2 ع0 2117612511931265ل] وعووعع2 


حتلله0) ,أعدظآ 42 24«مغ6ط ع4 +7220 ع0 711ءطيتوى :2غ .15 .220 :1910 
.7 ,51210 


-0/0[عنردومه !7/46 ,«قه1515نام 06 كستادعل أء 151055نا8» .1 .52 :1915 
0 ,و«ع01120118» .1لمه ,2101 ,لكقستتالة0 ,وزع 


-تلله0 ,نناءنهاءء2د لك معهاظ هط .15 .1:20 :1980 ,(لعقطعا1ك8ة) 0م1816 
.0 ,51210 


لطأ آ[آ ,ده:ئىآا ه! 6 انع '! 6 ,.ع؟ .20خ :1979 ,لصطه[) لإطواءط 
.1981 


510171 لاق 215061[ 126[ .146211165 ,. لل :1985 ,(أعطء811) أمجءط 
.علطملعع 00م 13 عل 00021 ة!5 ممعت 


.5 ,ع أده ع010تآح هأ ع0 عتواكلط عااعنيرهن3 .عتل :1994 
مقطتة1! ,عطصهعومامرامم وجل ,نزء :ه14 دعالال-ععة 1 :2001 
100 ,ءم يزوم وأاوزظ :2006 ملزاعاء7 عدآ ع11لة0 يى 


5 | لاه ,عع714]'] 46 15211011]آطاء هط :1969 ,(مع8281) أممسوتطءلن 1 
,3118106166 .6 26 ,أمنقة2 ,ء«ملت7وط ع0 و8011 


5عط .74611042 اه 16:16 ,. 15 .530 :1960 ,(11325-06018) 03032062 
دحل .180 ,14و طممده]1زم علو1الاء 1727716 عتريك كم ندع 1[ 2271065 
.6 ,اناعم 


18م ل[ 24014 ععتاء4 8 باع ننااأي0) 2214 00/07 :1993 ر(ططه[) غ008 
١ع‏ دعتسقط 1 ,«مأاعهاأدوط4ق 10 نرانلا)4::11م 1تر0 كر 


-171ط ,«علطمهئع50]0م 13 أمدحلم» ,.؟! .1520 :1981 ,(رعاءط) 03313551 


421 


| 
حسما 


-أصمده5-8ع036018) عكادعن) ,ءأ[مه ع1010م 14 ١71ه‏ لله «تمخء بعر 
120 نسحل /ناه 

ناك ©225161716ى :170110116آلر لاك 1111674176 811 :1988 ,(غ0:6ه4ة) البتدءعل0ننة0 
كاعة ماعط !وم 1/1601 ,المة,» 
بال عأماقطلط ع1ااع201197 2ن عنام .#تمزاعه« 11ل اء ه0116 :2008 
.5 01115 ,عطمهعع م2 صسغمك 

عا أء ععو1712'! «لاى ([11:16 كلاأم) 775معء! اع م11 :1982 ,(لإنات) رملا ط اماه 
1089 ,8 11نل8 ,ع6 1ع معنا .60 2 ,كترمى 

-قلم .327274 هال 2671 :1996 .31 ماع (ع0 اس عط 2 وعبطلا) 0265162 
آتته5 تل .84 ,ععاطهد دعل دوسا 


ر«قتة855» .1أمء رلتنه5 دحل .84 ,1711 دم سوال :1972 ,(لعهمن0) عأاعمء 0 
19293 

01 02/110116 171671161087© 06 21ج -11:ه 4ق ' .1 :1995 ,(ع015لع2تاهل8]) القط0 
رك© 1/6071 ,110115رعء071© ركءغك] .أعاط د5ء6 17ت د5ء| 02715 216 17 
61 عوط 


أ 712/1176 0[ 4015 2202707110115 45 6110146 [اكظ :1927 ,512113 ,وعاوطن 
.1998 ,معقصهك/ا! بتغطعه1 نحل .80 ركاه دعا كتتهل 


-كنزى أ4هلاأءءءم كه 20151074 5671565 776 :1966 ,(.1 132065) مه015 
!]1ط -ممغطعنه1]1 ,عصرم 


رءأأعلاكا١‏ مفاوءء«عم هأ ع4 علاواعماأمء6 عه ممه ' 1 ,. 2 .230 :1979 
.9 ,6011085 111 


عل 5ع0هء وع1 أء 01١106‏ ,2ع111» .12 .220 :1980 ,(02210)) ععتاطجمان 
-1|16ء ,كع [ادراطة صا ,«عاعؤزة “16 21 عناونامع6 ممنأ2امعوغ رمع 13 
.9 ,31102 متمتة11آ ,كع1702 ,17165 


ألم رعأأعطعةآ ,عه3 ءا أء ععمعء[ه:آ1آ 6ط :1972 ,(غصعط) 015:0 
2 ,«اأع ل نا1ط» 

-010© 45 172116 ,.؟آ .530 :1810 ,(هم6؟ مدع اها ممقطه[) عطاعمن 
.0 ,123065 ,.60 ع ,دريع1/ 

-0/0 عرو .تاكن ]!ة'] اء ]هط ,. ا .1:20 :1959 ,(.1آ] أممع8) طعتءطصسمن 
,030ذالدت) ...عا .20 ,عله ملتاعام مقلم انعد مء7 ه| 06 وزع 


«21ة”1 ع0 معتؤمص ع1 2م أعناكالا نلك عأرع؟؟نامء06 هكآ» ,. .220 :1965 
131013110113 آ ,دعع17714 دءك ع1ع10مءس'[] 


002 


الفكر الحدية 
حسسسيهمر] 


-07 ,1002قط2 ,عبز +11 14نه عع17716 77:2 ,«م 712 لطة 1ه 1311» :1974 
2 ,1010 


-7مع122 كزه برو مه رأءتروط 6غ 11 برهنا! 3 4 .(ءع0724 0 مكتزء3 776 :19793 
.(.لا.[10) يوعقطا] ,ووعوط لإاأزووء اكنملآ اأعمعمن) ,عل عر 


-لا[0لاة؟ لاعطععط عغطا 2ه 15و طمالاذ .0ه35ع: 1ه لتفععل عط1» :19796 
[0 1©11011الار أه5001 1186 111 5ء41لةالا .5عع1716 كه دعدى0] 77/6 ,«نه1) 
.2000 ,051010 ,رصملتقطط ,ادمانمء :جرم اهناكاط 2710 1ه 

06.0 ,كعع17716 لزه دء5ل] 776 ,«5اأع6ز0 /[11ان1 23 12023865)» :1989 

-8كه ©716غا :271 '] ©4 دعع2ع71هط .1! .1:20 :1976 ,(دهواعل]8) 22م ل0ه0ه00 
0 بعاأعطعة1] ,دءامطتجرد دعل عا«ه86[ا ها ع0 06م 


12 ,«لههطصططلزذ 320 ,56001 ,نا560 ,يه زوع121 11560» :1981 
6 01 017151(7لآ ,عسنوعرهل3ة 0 .لع ,ااأعطء11 .11.1.1 
.0116380-15 رووعع 2 


5266161147 16 ,1نا2121 1650126 15 .أ .1220 :1896 ,(عمتل812) 1لده0 
وتعلطلةن) ,عأع0:1110[0 11016 ,17116701 1ك 41715 لمع 6 5عط .21011417716 
.قصسغمك تبلل 


11 2 انع[ ع 8010712 12 ر«عء8261)» :1981 ,(م1116) و0012 
(511212 .01) 


,04 71© 1411 07جمالنته' ط :2008 ,(ع15م0جم 2ع 1-ع1أة84) عع م012 
.5 016 12176151131565 وعووه122 


عع ل10ء معلل 7لا ,عنبرك امرعع:[اء7«1 776 : 1970 ,(.سآ لعقطع؟ك1) 1معع01 
.5 ,ذه015طء 1ل 


471 471 7161176 171 51011غ2ة]!1 ..011 :1973 ,(.8 .8) طع 1ع طمرهيى ع 
عملا بجعل8 رمه 5ععمط معد وعانقطت 


510 وعاعظ ,6 1(صه”ع 0371671210 ناكل 20611146 :2009 ,(عمغعناط) معء1 0 
.15م 


13لا ]1/1 ,ء«اانن) اء ا«ك ,.ذ] .520 :1961 ,(أسمعصعان) عععطمعء رن 
1998 


.لتدةء5 دصل .80 ,اعنعام عجوزى يك 7116 :1992 ,ير عجزتاه © 


21101 1 ,ددمل 1 46 مج010 (عنروط عط :1937 (انحوط) :تخ [ائناي 
,192 ,«وصمصقطن» .1آمء 


-أمتعتروم 716 :1980 ,(عء11211116) زهومعطوتع8 ل (.ل8 طملة18) ء126][ 


0403 


م 
مسرا 


بتامأكصة]لا 2 امقطعمتظ 1101 .له 254 ,ورمتزوعء مم أملكةاد “زه نروه 
01لا برعل[ 

(1435-1740) عناأاعءمكى7ءم 5101ةط هط ,.عتلل :1995 ,(عمم[انطط) 112011[ 
20 

-606” ,ءء :رمه ع[ اء 7707716 هط ,.5آ .12320 :1976 ,(كأعمدءط) ااععاوة1][ 
ععتنه 1 برع #«مقاعء[أمء 4[ ع4 اء الامع 0ك كاع ج05 :021 1(ء دع 1«ع تالاه 
.193 ,31102متصطج1آ ,1789-1914 ,ء«رءاءأع4:1 :ده 61 

لأهء رعنتقجطة؟] عله طغتغع عكتةتطئآ ,أجه ' «لاء4:712©1 .8ط ,.15 .1530 :1997 
.«عطاعمم عل ع101[» 

> عل اء أنه '|آ عل عأله:ع0: ع101ئة8 .ا .220 :1938 ,(010صعة) 1ء1215آ1 
.2004 ,ععطقعط عل 5ع1]315قلء كتملآ وعووععط رء 1ه 16 11! 

-نل 2[ ,0771:6774 0 01425110115 ,«ع11اأناة 02)» :1977 ,(لاعطمع]5) طغوء1]1 
1 ,8100201285101 رؤوع21 [1[21961511] 3118 

«0'35 ع1لاناعه'*[ ع0 عطلعتده”[» :12 .1220 :1936 ,(2خ8422) ععوعء10ه1]16 
ر«اع'1» .1[أمء ,150 3مستلله0 ,اجمم عالنام أترع 21 16 001و ع«تتررء 1 
,1992 

عاءععتدعاءمتلك1 ,عنس عمركر : 1996 ,(ءتلقطغدك؟) طعنمء1] 

زه «ع[ثهر ع1 .عع2 1 طنرهأ! 4 نمدءسضههعظ :1975 ,(هصه0:0©) دل 1لمء11 
,رق تتاتطاعة 7لا عد «ععاعع5 ,ع للااعآم 101100 

- 6م 17ى ,017 اكقط .4101 711!11 064 ,.عتل :1976 ,(نا0ا) ع1اءعطعصمع] 
-لا© ”© 0211:6116 ,6110146 اده أء عقع 146010 ,1716110045 ,ركه طلا 
5-6 27 ,لاط ”لامر 

5 07711/ 14 42 :0167م ع1 ,.1 .220 :1893 ,15[هلش) لمدئطء 11:1 
,112102313 نآ ,65لاو ادهاج 0015 ده( 

رلله1آ-عع ندعو ,ممتقتلء 2584 ,ورمزيموعءموظ : 1978 ,(سمقتلد1) عععططءه1] 
.(.1.1) 011115 ممع اعمط 

-1[2آ 31 25 111012قع8 مع16 1121مغء81)» :1962 ,(12ماأع712) 5عامهمع8 > 
2621022221166 01105 عده 1ه ل[0 غ5 ذل :لإأتاأطىن لعصنمءع1 
كط ,نرعهامطاءنردع كزه أمتصلامز انمع ة 26ل 

اده! 11 ع6711«مع 1015 :عع0ء 1011[ اعجعء5 :2001 ,(1231010) لإعمعاء1]10 
.5ه ,11010501 ع 5عصطقط]!' ,دع ١اكهه:‏ 4[ه 1176 0 2165و 7:1[ع16 

رعع7-2عنزه 11 ل ©0111711 1ن 'ط ,.؟!] .2ع :1924 ,(مقطه[) 21282 1ناك] 
2 ,233:01 
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الفكر الحدية 
حسسسهمر 


]أ 7101 هآ . 4101[ 2 مج116 6نرية 1 :1982 ,(1ع55ناهلا) 01امططع 152 
))١60121015«.‏ .1أ0ك ,تعغتطاط ه00 /آقمطصء نآ ,مسفدقء لك 71006771116 

-للعصمك ع عاء1/الا «وعصتة ]1 .ع1 ,اتعدبرله م8:12 :1988 ,(5عتطصقطه[) معغ 11 
نا 22 ,113162 010 ,اعا] عوء 

-0! 24| هاه ,205111106171151 6ط ,.15 .15320 :1991 ,(عتعلعع) 3202650121ل 
ر5كة2 ع0 كاعط -تتتدع8 ,[ز4ك :12 وله نامف يك ءاأء نااك علاواع 
.2007 

05 كء| :ته« :ع4 )تلاك 07077115507161ت 86 :1986 ,(للمتقلة) أءءط ندل 
.انا 8351 رءأماكتط ]| اننع لأكاهل آنأو 

[اأأ5ةء كتطنا ,«مقاوءعء7] كزه اعم 77:6 7 معو :1990 .60 ,(علعمة84) 5عدول 
مث 1.05[ /21169ء8 رؤوةء28:2 0311101013 01 

6 25 ,0110471" أء تآثكر ءاه ه67 2روء-451)' 8 :1989 ,(وأمعصدءط) أو0ل 
لآ ع0 217615131165ل] وعووعع ,166 مع تع 311 

اعم 01414 1 .ها 50715 5165[ 1 "كر :1997 ,(وعلالا -32ع1) 0112112815 ل 
.2009 ,رؤعلهع11ء7 ,10 01 

م[ ,11011 ازع 00 اه د06 :2002 ,(اتاع تتهط) 1162 [نال 


424 18[ 04215 ءثأط ع4 #تمعه1! هط :2008 ,(ع1121-ضدء [) م16أو1ء عط[ ع 
7" ,رع زلممسيحر ام 


ازمر كه| «لاى أودكظ .000116 © 77271580767126 :1976 ر(عممتلتطط) 1100ل 
عه[ ءأأء 7104 216لا نتمم : 772002771 انج "| 46 65/تي1 1107 داتع تررعل 
.5131 سآ رعغمتطاعط ل ععذ نآ ,«عاللء:1 4ه ءا عل علا 


-60) ,أنه '! تمك 1/6 أهد 1ط .11 .220 :1912 ,(لإالزومه11) 1051ل موع1 
.6 ,«قط154601810)» .1آمء ,تعلطا 


و«716016211025» .1أمء ,تعتطاط 00 ,سعاط عتع ةط اقوط ,.؟] .1520 :1926 
.1272 


-116013» .لامك ,اعتطاط0©) ,كنتمطنته8 يال كربم') ,. ]1 .5320 :1925-28 
.5 ,«1025] 


الا ١285071‏ هآ 46 علاوخ !1 7) ,.11 .530 : 1781-87 ,(أع11 2ه صتصسوظ) أمدعز 
5١‏ أء 153011611015 5ع 0197625 


-1ل6 اع 120011025 5وعذ5كء لكلل ,771611 هلاز لاك 071119116 ,.؟! .530 :1790 
1010 


لاع لالط لا 0710104 ,1ق 0210 #تكةتجع. ,.كتل :2000 ,رسمطة .8) مدام دكا 


405 


الفكر الحدية 
جمسسلمر_ا 


تملا بعل ,021020 رووععط (5117 


107اوعء 2ه ء«بمقعء1ظ زه بزوهامعبروط 4 :1974 ,(.30 صطه[) بولعصمعك] 
.011-1-15اع للطاقة الا -113201560 532 ,0553-8355 


511 تنه ومو «أتهآ ع1 .ععاءه 17 أءاأونوم :1997 ,(عمهجل) برطط كا 
(.)8].0) تمفطعنانآ رووعء إ1زأومعء كلولآ علنانآ ,مسعستان 


© 1760716 ,«كلاع 5163© ناكل 01600)» ,.11 .220 :1920 ,(لئددة2) رععك1 
,«116016361055)» .1لمء ,تعتطاط00) ,عدمءلمتر امه ”*[] 


.514 ,0:25 20008081 كت دكألاوكظ ,.] .1220 :1925 
-ع]1 ,11011لاأ0طء" |12 1ك5ل:ز ١16‏ 4جه أع4ق :1947 ,(وأعصوءط) مع لمعم ملكا 
.5 ي016تعهعط ,لمتلدلدظ .له لعذال 


نآ دعلقعممه بجعلا ,برومامتعنروط الوادعء2) :1947 ,(عصدع 1ه 17) ععلطة»] 
.9 الإققعط 


1:6 زه :مان اأودع1 17:6 :11ت :8 تبه ععوت2 :1994 ,(لمعطمعاذ) وتزاوومك] 
.1015 / (1/15) عع7108طمتهةن رؤوع]ط 1111 ,عاوطءطآ برع ع1110 


-مء60” هط .:71أآر اك 1760716 .1 .1220 :1960 ,للع أوعزاذ) «عسوعوت]1 
.210 ,1012ك1ةمتمتهاط .عءالأءتغاهم 16ثلهة ١‏ ها 06 :م11 


6 201/17 .110112أصهع287010 عط ,.؟ا .30 :1990 ,(لطاللدوه18) 5ذنة كز 
ناع 13 ,داموءة دعل 1116016 


6105 .5م1671 لاك 10777165 ,. 15 .1220 :1962 ر(عع2م0ع0) مع 1ط نيز 
بع(نطاط متهن ,دعومل كهل عرأماكترط'[ ««لاى 


-0 2017177111116 ,«<2 ,لقل؟ تدك 2207311 ع[آ» :19753 ,(117ع ل 1) 101261 
"2 ,110115 


11 711/6 0205 ,«عنانوأطئلة؟؛ اأععهومم1'2 عبرو غأه2[10» :19755 


5 11101566 أء عأقطء 1 مث ,1974-1992 درء1 و77 .غ71 :71 :2006 
,1862107-25 


104 1© 51014111511©6 كت وعاط ,. 11 .220 :1926 ,(00011خ1) 2أمنيا 
.7 ,بع[طم دع ع0 1[2176151191165] وعووععط 


-07:00/ كتاتزعء020) 011241 دع .77 عتوستروى :1964 ,(1165وع13) قوءع3آ 
.1973 ,أتناء5 يحل .1]10 ,عكمرلهعطءتروع | ع0 716١22‏ 


© 1661101 :066110711 :031167114 يك علمواع 0ط :1964 ,(11ع15ه) 'م2112آ 
,ءأءه 5701 


كمه انل ,ءأعماهغ0: اه وسمفد© :1970 ,عل ضئوط -صوء1) [وطعآ 
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71011 17111566 14ت 1210176[ | 126 :وعنتروظ :1997 ,(12ا8/3) ععنتطع]اع ا[ 
*آ .ع لاأواععمد ع4 عاعه '| ع0 علاو 1ه م أه 17/160716 


نال ع35)1011أم كتاعا2؟؟ 12 1ئنا5 251010106 85551ظ» :1922 ,(لمممعةءط) ععع 16 
,ع4 ]اعم 4] 46 1021110:15 ,«ع11 10 3[ عع0©22 [عطذ :ل 1111 
5 ,«1160131025)» .1[أمء ,نع تطاصه0 


#لاى 41ككء (ء1/جزهع010ئاع اء اقزر 1ط :2004 ,(دعقطعد8) ع854215 عآ 
.7165 06 131563أوةء كلملا وعووععط ,ءنبراء7وادره '[] 


61 ,12020071 ,1 .1220 : 1765 ,تتش طم -10مط66ه70)) وماووعآ 
1990 


أل 06 رسامءدىغ4 ياك 150111166جم 6ط» :1990 ,(01115آ-1632) 12216ناعآ 
80 متحلك ,104 


حك تحتل 5كتعلطهن) ,©1671 زاك ©/7:1451101هلر 6ط .771017165هر 065 7016 :1995 
116 


6 عط[ ءدآ ,متسفاقء يتك علاو أ اكه 1تتؤز عط .ءاطاكة ء«عايته 107 :2009 


ىع :1990 ,(5112282826) 1320131-03101181165آ أء (ك1نامآ-صدء1) ])12اأناعآ 
© ,عل1و1[طه 1716112102 ء 7تتمع اتلك 881510176 .أدعلاه'[ 46 ك6 1ه 
0 1120ل ,ار ادعنز 


عاعع1كعاعصتلكآ ,(ى):7مءادء/11 :20073 
.1 ,0101م ع0118آ1 ,102512771 ياك لقع :52167 :20076 
عط نانساتة>1 ,2110/1 (ءعهند) 011 :2002 ,(كقصطمط1) سارعا 


-211812612 .60 ,771450165 065 016 "1[ 24ل :1979 ,(ع012110)) 16101-5531155 
1 باععلع0 وعووعء2 ,66] 

]| ,317711116 116[ 11ء مع : 1922 ,(معاعدارآ) اطنامظ- و16 
2010 

أء ©ع054ز[24 لاك 1761165 حكذ ,ءملتعآلر ه! ع4 772116 :1950 ,(غنلصذة) عامطآ 
.6 ,راأء01255) ,1211 19 06 

-زغ/007) .015 :2006 ,(مفأمتمطن)) اعطء 841 ع (عن ناعبنسوع2[) ماعاأممعءاطء1آ 
-1648 رعلا اأوناءد 06 اه ء تاناعم ع4 عأهنرزه» ء هلم 4 | ع0 دععتره 
مش انلدء8 دعل عكناعتوومنا5 علهصه6 712 عامعة ,1681 

00٠677: 2 ]2‏ 2[ 126 ,. 1 .1220 :1915 ,(لعطعهلا) 15052(9اآ 
بعاعع 1وعلءصنتا1 ممع نل21ة11! ,1914-1925 رموسفدا 1[ عياى ونتن 1 
.2000 


0137 
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أعمداءةل! ع4 «دعاهغاددءء ماع86 هط» :2010 ,(ع0 تصداعخ]ذ) 1مماممم.آا 
ال 110 7ت 1لع لا" ,4177122510 02621162716 4[ كتنمقل ععوهنزم]ا1 .نامي 


016 

الا 11 بطاتماد .8 ,ممناء 1 /[ه0 ره 07 776 :1921 ,(نزععءط) عاعوططنايآ 
7 ما 

رعاععة 1ةعاعط لكا ,عجلاع 11 :وجبامءىة2 :1971 ,(015ج2-122دع3) 801210آ 
.185 


2-4 كم ,علاوةا6 اكه ”4 عنانا2 12 ,«قممغصاعة:.1[» :1973 


65201146116 01) .9271787115 2140 0146 1أطعاء 051771:067716جم 16 :1986 
ب«عطعمم عل عع اارطآ» رع تدعم 2 علوموغضغع 21216غطئنآ ,1982-85 
1993 


.[.[ ,71455048 21 مع4ددء 14 ,. 15 .1220 :1967 ,(لأقطة:1842) مقطساء34 
0 بلع انلو 


أ 14015 5ط 11 ,«وع8 103 5ع1 أء عأقمعم 2[آ» :1954 ,(غصع1) عاألرع 1/13 
4 رؤع1اع810 ,قمطهآ ,دعع0 71 ده/ 


-2 :07 4ظاعم 12 ع0 عمصتء الئل تله ع[» :1953 ,(أقصعط) 'وع10ل1121 
ععط [ ,ععموواظ عاومعوط لوعمعء1 ض1ا ,ر«غاللوغ؟ ناه 2م 1اءع 51152 
3 ,2115311116آ رعمتتطعط "0 


-66م 12 5مةل معناو 1أقطاوء 2م1قدع متتل 12 عل امعصنم11ه9غ06 ع.[آ» :1966 
.1514 ,«51531155 ماحارظ ”0 عاع 1102160010 


.15104 ,ظطدء انز" 065 611116 1[/اوء*.1» :1967 


-065 34 ,51121612211512 عطل» ,.15 .1220 :1920 ,(؟لستاودت) طاع نأ اع3121 
00101 عقط .[آ ,6712115122 91هلاى لاه 0067071116 ©1226 111 ,5125 
.3 ,211531226آ 


-1311 هآ .عؤتاعة *آ .أقةنآ .غصطومناغل كهم أوعء :2 باع1الط» .1 .20 :1922 
.1510 ,«عيانو 


© 4715 65 1[ ,«12]1ناع؟ غ21 '1 أء غ25 أ7نامم ع[آ» ,.2 .20 :1928 
.1994 ,ع2115302آ رعتتلطعط :0 ععذناآ ,نمةامادعءدن رمء: ه[ 


7 ,0كقتتنالهت) ,ع"7121ع17710 ءنكلاك! 1 :19512 ,(غقلصم) ,831212107 
.5 ,12310أآلةت) ,ءءء !زد اك ع«زم[ وع.8 :6 1951 


-تجره'[ ع0 نه 072106 هآ ع0 001 مومع ع :1994 ,(اطع نسهآ) أنام تم 13/1 
متتقطئة آآ رمهنرفاجاء لكل عنأعمامغرء 2ه :86 
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بعطاعة2 ,167716تلء ناك 101111167م ,7[زء 26111[ وعع 2م260 :1997 


إسقلتال!ا رهأأمعمدا/! ,انه '! عل ععامجهمم هل :ترم جعلة دعاي-عوروونرظر :1999 
.122315 علاوغط تقسغصات 


رووء81 1/111 ,ونلء4! دعل[ [0 ععوملاع::2ط 717 :2001 ,(باعط) طع1 0م113 
(.84255) عع لعطصسدت 


“26171141 ,لالط عط .كملتواع 36711010 114065 :1971 ,(وأنامرآ) متمد لا 
عأععاعع[ء :ال 


.تعطولا رء اناعم وا 46 16أعهم0 :1989 
.00182 ,اعطعقه1' ,11466 41 ,. ا .120 :2006 ,(2اكالاذ) لامكلا 


1313156 01326[ هآ ,ءكاناعم ع0 «أدنواط عط :1950 ,(عغتلصذ) 1ه8/1255 
-64«"الاى لاك 1656][6 6ط ,ه5255 04225 315 كاءه وعع8 31[ .عء6 1ل 
الا ات 1 


م7116 :1995 ,(11211211161) 0107م 101 عل ,(وعناوع12) عع اطع ك3 
.امع3_] 116ل0 


112850 .150 ,“رامعم يك عتم عضر :1994 ,(عصتطه5) أعصصه8-رهتطعاع ك3 


«فأمتدمءعه د :«اماعنوةن أقومه م1 ع8 :2009 ,(اعطعتلا-ءع«رعاط) ورعممء1/1 
الها ءءء 17[ 15نملل 


ءأأء امسن نه ءلأءة«غلهم ع«قواكئة8 :2004 ,(عل عمدععه11) سعتلعمة 3/1 
.سآ ,لامتائلة 25 ,تزه 0ماجء انمه له 1م200 1ه '| 06 


-ورعءء«عج 4[ 46 1:6ع 2620716010 :19458 ,(ع82111:16) لإخصهظ -نلوء 1121 
.6 رسا 1» .11لمء ,لمق طةن اله ,رمع 


.2009 ,11128150لةت) ,عاج 10م #عتزدوم عء|أ2لا6:: ه[ أء هترغتراء ع :19456 
.6 ,02111152310 ,ا)أنووط'! نه اأنطا'ط :1964 


5أ2ككط ,«122832869 011 علا1328 ,رقطتاغمك ع[» :1964 ,(02ةن1اساغطن) 3112 
,ركاعة1شكاء 2 تلآ ,167710تء لاه 51271116411011 4ه[ لاد 


.54 «26113 كك 211 621116 ع0 02زووء1مصطة"! عل ومممرم ف :1965 
.50 ,«ممناعة؟ عل صلق ع1 قممك نامتادعممغل عل دوعصغنغ[طمء5» :1968 


701 4 )| "لاى 5أ4ذكط ,«86 11122 رع1ع1'322108 عل 13ع0-نحث» :1970 
2 ربكاععاذعاعط تلكا ,2 ,هسغراء يله 


ركأعع 1111151 آ, 5671101101165 كأهكدط ,«201116 16 أع باوهرعم ع[آ» :1975 
1977 
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.«10/18» .لامك ,.ظآ.ت). لآ ,ع 1101ع 1716 11نهارؤد«واى ء.7 :1977 

424 4111 ]11062 عام 714 «مترهم زنع :1999 ,(ة11[عنا مف ستس8) اساقطء 841 
1755-1998 ,0707710 عالئله ل دع 0[7اكل[ أه كمتطعة0 نع هلله 
| 

دعأ زمعم دعل "غاتلدغء" ع0 6غاع2ج3ه عل» :1948 ,(أرعطلش) عأأمطء311 
-0/ اق 046 171167161101016 126116 ,«01165لطصوقعع 20 لمك قدملا 
.3-4 29 رواع 

عل 7151621:65لقنا 0025 د2عتاطنظ ,غ1أأمهكيسهمه هع[ عل #رمناوءءعء8 ه81 :1954 
.010117311-15آ ,101173111-1135111 

,لع 124010 راعده 3 ,ءع17716 .نرعه/07:0ع1 :1986 ,(225تمط 1 .ل ./18) ااعطء ةا 
5 16380طن) 01 1797615116(7مل1 

,721411011عىع تاورء" أملاكاط هته [2هطعء< :01 كنزودىة , بزرمء77 ع«ريزعءزم :1994 
,21655 01510280 01 102117613517 

أ 107716 ,7167714قء فاك مقع وأواءتروط اه علاوةان زاكظ :1963 ,(صوءع[) رالا 
6115 280101025 

عنصن 5ه616نل2 ,2 101116 ,617161716 ناك ©أع0[0أعنروظ أه 06و11[ اكظ :1965 
21/6010 

-8301012135 ,اط 1[ ع1010 آء ره [ه 74 :1925 ,(25210,آ) '(ع1[38-لإأمطاه13/1 
617146 .11 .1520] .1986 ,116لطاو-ع 12 دع أماامع: ,رعطعناظ8 
-ع2[ ,12[مه7ع010[ع« 4[ 'لاى كأوددء دعء*ايته أء #أقكر ,عن[هه جع2010م 
-5© 0605م 145 5325 22315 - 2007 ر5عج12ل8 ,رممطسقطن عمتاعيو 
.[ء17128ناه غعه كلامم 161163 معو 

لوط .له 254 ردومميعوعام «عطاه ونه أمعة1 :1989 ,(وتسهآ) تزع اأنك1ر 
.9 ,اكه لا بء لا-دعغ8351285]0[1 ,ه11 1لاعة1/ة عجوعرع 


.9 ,113212150لة0) ,ععماسة | ءاودمن) :1963 ,(ععع180) مع امكل 


-نزكجم 61146 4:16 :617161714 6ط ,.11 .1230 :1916 ر(معتتط) ععءط 13411125161 
0 ,علاغطء0) رعاتستا-وه16آ] ,كتهدده دء1/اه أء علناواع 01010 
-01-06111010اع[أصوط ,ترعه/م0طعددم 116 ه00 :1967 ,(عتعانا) عرعووزعام 

عملا علخ ,]م0 
4*1 1201022116 . :4:0 ع«طبره77 :1995 ,(116رعتاع3431) <اناع نع ار 
.«215ل80» .[أه0ء ,اتناعء5 ,عطانريم 


-00) 0تقمطكظ ,كارعد ع4 :110علك04مم آه 016716 :1990 ,(جعع10) مخل0 
ل 
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.225 8111:1165 ,عاعء80 13 ,««مناءتةر ه/ 226 :2000 


115101[ :7714© 20و 77:6 ,.أقطة .12320 :1980 ,(للسقطمعاذ) تلممسمعااءع0 
.كه لا بناع1]!] رؤعاه 80 ع 202 ,1لة 71241 1255م ه /[ه 

ك1 ,«101616نا1 13 ع0 ماع37 ع0ل1ا» :1965 ,(ع01210) ع1116 © 
,لتتقستالة اقصسقمك بحل 5معتطهةن) ,بمعنة 

4 1/1:14:115411011|/ى 126 هط ,.آ .230 :1949 ,(غ105) أء01355) لا هع01216 
00 رقاططةن) ,11176 1نا5" ,222 '/ 


17 ,11167714 4ك 00/1165 ,««51011116 8آ» :1969 ,(ع22ع21-قع1) 0110321 
2 2# 211 


8 295 ,متنغتقء يك كزء !زه ,«اءغ: عل غع1لاء:1» :1971 

6 1767580715 دء] ,715مزاعء زه« ,.عتل :1997 ,(1210116دده2آ) امتوط 
-23115 رخذ لذ -لإمدوع؟ "1 عآ-طدعهآ]آ ,عومد ! 

واعقطة) ,71562 ينه ع[أهد هط[ عل متدفداء ع[ :6دموعدء دمهء1 8.6 : 2002 
ذال 

46 01111 526011176 6ج هط .18 .15320 :1924 ,(ستووظط) وعاو1امموط 
91 ,اتتتط ةلا ع0 .180] ,«عياي اهطبرو 

60 13 ع0 و5عتنة1ط2:0م 10 02 1أناط11امه0» ,5 .220 :1932 
-هط'! عل أنناءه 3 أء 135101165صم 2115 31172 أطقتاء)32مم3 5ع1 لداعل 
2ط .11ل و1212]625]612آ .ل 12 ,«تااع )أدهت كباع1 ع0 662102 1م2ع] 
7 ,«وأع أ معوق وعاندةع1» .6011 ,131011556 ,ء لسعم 

15 11/110:15165| 82677165 5عط .6أع 416011010 كدتوددظ ,.؟) .120 :1939 
1979 ,10ةمستالدنا .ع2 1روددتهدء 17 9[ ع0 1ه '| 

,112231 ,1477107145 8271711115 ك6ط ,.12 .230 :1953 

حلل .150 ,نه م«ممرعناممء أعه سه :171466 :2001 ,(عوتمجموءط) أنواعوم 
2 

-168 12 عل غاامءة عناعمد! 2[آ» .1 .20 :1966 ,(م10امهط ععاط) امتامكوم 


1212581 ,21716116 1© علاع471سط .6110116 167[ مدع ةع وعدط'[ ,«ة6 نا 
.1989 


6 701507111611121 6ط : 1991 ,(ع012010)-2ضمع1) ممعء و2355 
طا [1 ,أء لا 716 76150117161116(11 نا 202261116 71011 165200606 


-ضره' | عل كنرمتاع نمز دء! أء عأ جلااءام ء«يكل"' .1 :1962 ,(26ع8) وممععوووط 
0 بقلولا ,ع6 معمعناة أء عنابكء1 .60 *3 ,عمارء هم 
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-0غآ عنآ ,دعءأمط1(نزى ,5عع 187710 ,كرزباءانةم0 :1988 ,(أعطء841) نالوع 1نام6أاقة2 
.0 2104م 


.أثناء5 نال .10 7لا ]010 01716 ع( 0أاكا8 .ياء/8 :2002 


-1171ط1 نجاط .17714771771771 177/15 د أأمممءممء84 :2001 ,(مصو8) 222125 
طتاءءظ8 ,.عالا ماوع8 «عاع1نآ ,عنارء نز ر[ءدومع 


تله ,ععملء :أء07771/ا قاط :1962 ,(صدع3) سقطلتوط 


ححل .180 ,عتهاى ع1 «لاى 160115 ..؟] .20غ]ا :50 1867 ,(.5 وعامقطن) ععئزعط 
,تناع 


5010076 ته كع "الات 465 016511011 © :2007 ,(70نام8) أممعتبوةط 
11[ رعلا ةأك عه[ 06 أ© 215 د05 


2008 : نآ ,ك5وع1710 ك2[ «لاى دعلا وأع1010ع50 دعأء مع ع1‎ [٠ 


11177 10نه اكت سعط ننوع 77 عع زه كعأء5[:0مء 1ر4 :2002 ,(ع63216) مئعط 
.(3]]) كلع الاقم نظ بلهع[18 رووع21 1001176325117 1111815 ,1815107 


-نزدم 15[ .]ل +17 551071115172 معط .اع طة .20 :1922 ,(موعاة0)) م6 5ط 
هآ ,رالتحة2 دوع كا ,كادوط أمءنعماواط ننه لأمءتعومامط 

8 6ع550هع :011107126 أء عقعمأوممع 4:1 :2000 ,(أعمع11-ع8542) الننواط 
.0 ,تنذأ هن) لمفصطط .60 25 ,عوهنج] "| :هم ععهككمم ,عع0 :| 

ا( ©111ععرتى«ءج 2[ 26 ,.؟] .1220 :1480 .لا روعوععضوع2 113اع0 مععاط 
.8 روع]1 5ة1لع1/1 11 ,نواعم 


لإلأمه 280102 :2ه ع17 111 ,كعنام0 :1970 ,(ع1116ة84) عممععاط 
1715137مل]ا عمل لطهت 


,نال أمتمدمء8» ,(لاهعلتتقطتط؟ .[ عوبنة) :1969 ,(متاعععة8) أعمرعاط 
"2 ر,علتوذ 1 16ن) ,«اعصطده؟ ,عداواعه1ه106 

11 1[ 2[ ,كءع77164 065 77ادء2 عط :2003 ,(65ناوء13) رعلةاع مم18 

.ععاعطاة110 رععاء<12 د5ء7انله 1© كآلاى عز علانو 6 :1998 ,لصةك4ة) نإجال 

-801171 32 1أق1اغتطن) ,ألامطن8 ع0 ععزاء[ ه.8 :1989 ,(01320ظ1) خطاعع ]1 
680 

(10» .1لمء ,.ظ. ن). لا ,عند ةأهة: لاتوءدينه/3 ع2 :1978 ,(عرععاط) لإمواوع ]1 
.«18 


حطهن) ,1671© بات 111711166 12 :1991 ,(عع1قطوط) 5ع27مه1لخ*ل التتورع ]1 
سنك نال 5رع1 


ه411 '[] «لاى 2117١‏ '[] 6 عدمنرزأهء0مه :ه12 :19763 ,(أعهه1رآ) لمقطء 81 
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عدلاك 1[ عتصنته !لاا عل دء[إعلتاءء!|17112 200110115 5ء5ى 1ه 16(ع 1116 
.1998 ,لإع8 50120 .2118111 أء عذالكء؟ .60 ,أعاناء! 271165 

-8010 ,قطه9ل! ,6-7 خط «وعلةوة|ط0» ,ع717115171مأدىه :نوعاء* .1 ,.عتل :19765 
6 

له ,اتناء5 ندل .180 717 ©2/1207 7614 هط :1975 ,(11ة8) 1ناع1616 
.7 ,«5]ط1ه20» 

لأتناء5 ححل .180 ,عناو1الاء :6 دع كتمدكظظ .1«مذاعه '1 © 1عده1 يو :1986 


15 .]|[ [ا5 © 0125110115 ,.11 .1220 :1893 ,(و5تهم1اذ) اعء1]آ 
02 مطتهجة 1آ :071772712110 '[] «لاى 017 ]ك1[ 16ر0 


7016 :115 اكشآع 2115 دء4 علان ]115107[ 0707111114116 .17 .230 :1899 
8 ركاعع1ةعاعطتلكا .كا .220 ,771020 ناك 017غآكاط أه علاو 1 اكة 0 

-0116 كال قتع قطهةن) ,د5ء/10عل! 5ع ::07110م15ك 2ط :1982 ,(قتتاء12) عطءعم1 
1 

5131 025101) ع[ ,دصادءا ع[ ع406 01652110115 :1985 


و/آ152311آ قمع رع متت عالنتامعاء5 ,ودمنزامععم6 : 1984 ,(ع12؟12) عاءع1]0 
1لا برعا 


رأأء5ى© انعط :0م انان 11©7215ء ترط .1ل :1911 ,(ع51ناعنتة) 5تل0] 
7 ,«قعع201018 5رعتطة0)» .11م» ,أعوقة01)) 

بر[ممده!1(ط ,م ,أمسباعةط ١16‏ ع 1222417 : 2001 ,(1020710) 100611 
/10111212 رووء:2 219761511 لآ عع11ا0آ ,716414 داعم ما عع اه 
15 

حصنهةن) رذووع:28 9( 1واع كلم لآ 112102101 , تراث ر زه عرة] أهلة 1/1[ 776 :2007 
.(.113255) ع2108ط 

ها ة "ع6 '[] الاى أودكط .41156 عزعدء] 6ط :1981 ,(ع:1ة01-ع324221) 5عوم هآ 
.2.10.1 ,علهو اقزر 


عل كع كتهةاذوطة اتنا وعووء51 ,6اءاء1 لك تاذل عر .2826711965 : 1990 
نآ 


-)5312 ركعصطرء122 ع0 5ع215)اواء ثانا وعووء81 ,عع4'7720 1.1066 :1995 
.116 


06 ...11 .1220 : 1984 ,(أقطة1ط) عتعمي 2 ع (وء ا نتقط0)) وعوه0 13 
بأعطع خالا ستطاك ,عاء 12د “19 يكل امع '[ عل دعطارر للا .عمرىةاهوة» آاء 
.1986 


0413 
الفكر الجدية 


,تالقططاء 11 ,ءدنددء'! 06 دعررواظ دعا .11 .530 :1851-53 الأكن] 


حانء نار اط [١‏ ,©6(71اتقء نلك ء[2 6 7ع ع«ز0زكىةير :1946 ,(وعع001)) 5300111 
بأقمطع(آ ,عا طعتاعتتة أء عدابى] .0غ1832-1897,6 ,مترغااء :1 :1107 
19473 


- 07:61 21 ناكل «ترعه[20:[ع16 2714 عأنراى :ةط :1983 ,(لإمموظ) الود 
.65 ,512171010 ركلى 


و«10110» .1[1مء ,210ص للدت ,ع27:21ع5776آ :1940 ,(أسوط-مقع[) من اروك 
.12536 


للداع5 رع "لمع 6نم ععهتجة رط :1987 ,(علعة أ -صدء[) نع 1أعقطءد 


ع ع:1[مهدم]غام ها اء عناو1 ان :[ادء كط .710467716 مع2 '] ع0 +مه' .1 :1992 
لله ,كملامز 05 © ماع 12د “18 يال 1ه '[ 


أثناء5 ندل .18:4 ,7 بتاعت ها أمنتوعيرمع :1999 


-أى 5ع 0671256 :601717117110116 4 17165 [عه 74 :1970 ,(عرععاط) عع ]أعقطء5 
لتناء5 دل .180 ركم رعه ايمر 


20 1711011011 أله 017طلة20 :2 ,601117101171101 4 22/117165 74 :1972 
.لتنع5 نال 


,تله يتك 014112176 عتترم .1 :1980 ,(كتنامآ هوع[) بعأعطء5 
.7 ره 1نه:!1 عل 


لال 5تعتطةن) ,5عع1710 5ء0 771014767116711 04 أت 77207106 1211 :1997 


أ 65ل 61 1أصة "اعم كاعزط0 ٠‏ دعلتو1[مه«ع0 1ه غ016 :1998 
آ.82.0 ,دعندء 1ه 


آ.8.0 رعناواط1أامء لهم اه كدمةاده 0 :1999 
من 0تفممحظ ,ءأعه14] اء مانن :2008 ,(عستجدكل8ط) اععك]متعطعد 


١0[06865 1‏ 425 21510116 ,.11 .11320 :1977 ,(عصدعكاه177) طعكخناطاء ا لطعم 
.1990 ,كلاعصعم1ه؟2 عا ,1ه 


-“ء8 ,.؟] .120 :1809-10 ,لأفصعط أعتمددآ طاعملعاءوط) وعطعه سسععاعءاطعه 
7 ,آلا /أنعن) دادطا .1:0 ,علو الاء 16 


6 ارمننوءن و[ نو موسو« نه عضر .لل :2002 ,(ع012110)-32ع[) االصطعد 
.«1202865 5ع 5متاعا ع[آ» .1[لمء ,011122210 ,ء تعر ه[ 


رعظلاع تلظ ١7131060135,‏ ,722121 16«عع 11710 :2006 ,(لاورء 1) 222 لطعم 
2008 


-35 107 ,طاتتماء-ى207[) 6712 71ت يل معهوودء' 1 :1999 ,(01115آ) األاعوء5 
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حسسسيهمر] 


115 ر5ع121() ,(ياء[-كى1707 ,ملاع 0 
87 ,كعنتناع56 ,م34:10 أءاط :1956 ,(اعطعت/ة) «مطم يعد 


-7141/2671 7766712 :1948 ,(معععج1787) ععنحوء 1717 كه (ع01210) 515312121011 
56 ا سآ. .لح ,1101 ه112 لناجتررمء | ع4 11116 


-لططالاة عا .1أو4:24 هالاماءدل[» ,.] .220 :1945 ,عع نزء854) ملامقطد 
ول قتتلللة0) ,6م5001 اه عابراى ,«ع0ه:3516 عل عاطداءع يحل عن ذا 
1282 


لام اه أله ةع 101ل ,. لك :1983 ,(ع84232) أعمعةء7 يي (لبه22-موع[) 1101زد 
38 295 , 015[ 1ه 711 رتم2 ,هوتترهار 


5 11011011 .41615 0/147 مومع 27 :1995 ,(ا811013) لاالتاك 
0 ,رؤوع21 20012طء0131) ,2 عن 1176 منت 


,ء :أده :ع010همع 4ط[ "لاي ,.؟1 .1220 :1977 ,(2دكناذ) 5052128 
0 ,2801118015 


5 ,11 ]1(أء2 01© 0717411ج7 لاط .عترودرءم :2000 ,(عسععتط) سمتائرمة 
5ع عل 5ع1]211ومءاتملآ 


©0647 لكل أء(0م ء[ :6 07هه ,ودنع ,.علل :1999 ,(ع12ن2[لأنات) 5010162 
12-6 كط ,دأعلاكانا دودجبه 0 


-1 ومع انمدآ1 عل دع 2غ1اء322ء كلموعع 5ع1» :1953 ,ل(عممعلا8) لاقتتلا0ك 
112110 ,117711912 تع « يرط ا ,«ع د11 


ط] ,0 :16زمع 1 60/157711 :نري 26 :1975 ,(صددآ) «عطرعمد 


.]4 25 0176714) ©7716 :1965 ,(.1.18) عتاعطءجآ عع رطمله1) امكمء ع5 
(.840) ع:هنستالدظ8 رنعاه80 ماتناعوءط 


رع افطع ,2102آ[ بلتدءاطه1 نك :110:1 هكد" :1993 ,(1ماع1ل/ا) والطعزلمام 
.99 يعتالاع2 .60 25 


111 1662 ,كارء5 425 75ء5ى 1ط ,.؟] .1530 :1935 ,(لستتعط) 51131155 
.0 ,ع1ط ماع01 


6 216 نزء[1 لسرم ٠دء‏ 1ط ع 8401 :1912 ,لاع أرعلع1) 121501" 
23 يعأطماع1[20لط ,.00) أأمعمامم1آ .8.ل بللمععا»رمم 4ه 


0 ) دآ ,ءامد زه أأعجعم 176 :1844 ,(رمط تصسهنلا:11) 12150 
1969 ,70-1 بناعلخ رووععط 


(ى )271 6 غ01 :2001 ,(ع0120)) 2اعنتك/ا 2ك (عممع1ط) 101211لطة 1 
.2004 :11311311311 نآ , لى) 40[ اعشار 
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,1ه ] «4677116 16 ,. 11 .820 :1923 ,(121هغ11ل) عمأعانامط همح 1 
.0 ب,ع7ةطاآ ممسقطت 

دحل 5تعنطهن) ,غلاءءد دمجء 7 6ط ,.؟ا .520 :1986 ,(لغعلصة) نكاوامءع121' 
2004 ,هماممكء 

177ل[ كتلامط ع4 عاع516 ينه كتمعمهثر هط :1967 ,(لتفمسععظط) ععلؤووتزء 1 
بغطءه2 عل عملاآ 

عل .180 ,كع امكمتضدر دهءد أه م تاعتسجرةههء 4 ' 1 :1980 ,(اعطءذ84) عمتقط 1 
1/1 

ع0 عذغطا ,عناب 1[ 017161210802 أنه !مويه :2004 ,(اع تسدكلة) أعم 11 
.155 ,001010 

,7 71[/07115© عدلقت 672725 دع[ 711616 ]|ة-انتهوظ :2009 ر(عع2ع5) 202ه1155' 
101 

نحل .10 ,10مهاة «م 1م أء وام طبري :1978 ,(طهاء157) 100012037 
.لاناع5 

,([/22 10108[ 01 كنروككظ أأددهلن0 .,.عتل :1980 ,(سصهاخ) ععءطامعغطء 1:2 
بلزهل8 روعله80 320ا5]آ 5'عاععآ 

ممع '1 ع0 عع:212 لاه 215601101165 110165 :1986 ,(011ا10) ع132الا5 1 
6" ركثى/ ,«لامطععاندهم ]1 عل عمعمء 

1 , :اقزر ©0 470711-20 171 :01107 :دط4ق :1985 ,(صعع:8211) انا 1 
.لمدقتطء11) عتمطعمة نمك رووعءظ طاءعتمعوع ]1 

,505 ,25ع20550 اع «لاانراءعظ أء 01:61 :2007 ,(عترآ) اتعطعمةما 
لان للتقصمط .ععع تعد مر 

حت لإلآ رقدغلط ,1102ه| له اكض!آ"! © تنك لاك : 715أك 20121271201 017162165 :2009 

واعنطهن ,عتطمه«عمامطمع هط ع4 ءأزومدم]1ز ‏ :1983 ,(متمعط) ععنآ مهما 
.ع11015-5611] ,عنطمممع010ثم ها ء0 

1611621020 2ن ل 650111556 ,1012امطة”.[» :1989 ,(واعصدء) مامهلا 
.9 ,101016 مذ 

5 ط311-1عة1 تقم) نراء نوكه 1 ععنه وبرعتةاء 1د :1969 ,(2مغء171) لإأعنوقة١‏ 
لسصمكلاء5 عمرعاط ,لععصعء 1 


© دء لاع :1 .عاناءبر 5ع[ 40715 71071 هط :1985 ر(ععمع1ط-ضدع1) اأمهمعء17 
مطع ةط ,ع6 [مطامء صمتكللة علأء10107 ,عسمرعاعجه معن« بره 176لاه' | 
.008 ,بعااءع 
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-هاتء غات عءاطأكةطتآ'[ ءزا .عع ترعوطه '| ع0 دع نيع:1 :1988 ,(ع8121) أعمعء ا 
طغمك نال 5معنطه0 ,متم 


تدك .20 ,7 د انهه كخلاء] 2 ياقء 071-115 0765 165 :1983 ,(لبصوط) عولاء17 
2 ,«قغاضأه20» .11أ0ه ,اتناعك 

أء عدالاءم .60 2*5 ,ه76رهء 1 6 10ل" شط :1992 ,(عناوتسنددهدآ) مندللئلا 
ذال 5كرعتطهن) ,عمع رمه 


7 ا 4[ ع4 72116 .15 .1530 :1500-1510 2ه ,زع 1تقصطمغط) أعماما 
-601 21175 5ع5ناء201157 06 1516ئاهة 11] .2003 ,لإان يآ ممق مسلة 0 
[.قاصعلة كلتل 5المع5 تاصقم عل أسماعهم ركمه1ا 


«عتظ ,اننم رسع '] ع4 عنتواعه[01:أعتردم 1107ياوءاة* شط :1941 ,(لتسعط) مه11ه17ا 
.068 ,مناه 21210 


ء0ع20تهء !| ©4 121550716 أء ©5507126 ه37 ,.11 .220 :1957 رلصطه[ل) عاتطمالا 
2 ,روكت8 محلم ,اأمساعام 


علعة اعمط لكآ قمع17/16:101 ,عله :7160 عومددق' ل :1989 ,لصدعل) مامزلا 


-/01© 65[ /ذناى 1/65 122771647 ,.15 .520 :1950 ,(01718ناآ) اع أ5معع8 17111 
.9 ,6016013 “3 بقشدع2107]/ا +111" دنا[ 

7 «لااعا/ا 5 1[ 116 عع-1 كع :011 ,. 11 .1220 :1977 ,(1801:0011) عع بمع1 1711 
.5 ,3 لناعة]/آ ,كه و06« اء دمماء ترط 


-115 ”4 1/0 011007716711كر ت6 و27 .15 .1530 :1915 ,(لطءامتصاع ]ط) منلللاة17 
اه *| كتتهك عأادراى يال ورمةاياوطة '[ عل عتررةاطمعمع ء] امج '[آ ع0 1ن 
4 ,اك هأده ك1 036:2:0) ,ءرءلمتر 


...8.1 ,772714 1116 أ 77160711718 2204 ددرعةى :1972 ,(رعاء6) مع[لاه/1لا 
1998 روع10201آ 


رآعأطابلك ,كاءزطه كعد اء ]مكل 'ط ,.؟1 .20 :1971 ,(لتقطعن1) ستعطلاه/18 
,1994 


001 آ ,071ك4لتط يل 177077165 ,071 211 5ه ع1 مم :1987 


18قلا أرط أء 1نمقلعه ادط4ق .عا .2ع :1913 ,ماعط 17/11) ممعم م ه1717 
برعاعع1وعاعص1ك1 


-1969 طامه/الآ صز ,«'1أ'متة" 5239 أقء دع بأعلط» :1975 ,(.501) طخعممالا 
716 


-ةاالاكطمع8 01 لإاتولء لالط لا ,1717711111411071مء أهلاكةنا عرأبرو 5 :1969-76 
5ع 1134 
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11 0211011 أولاء 211 :دورط مزهم«ه7ة (وياه 11 :1972 ,لصطه[) ته لماع 
117 01 لإاأأولع تكلم لا ,برعماومره طاانه 2014 :(110هء 11نم تتتتجرمه راق 
7 ,1650116 0ناطلش رؤوعع2 معاجزء84 

-1969 طاعه/الا دز «وعاعء]5]52 عز[مط مالزذ» :1974 ,(ععمء:127آ) 01055 عي 
76 

,5 © 76 065 ع1 7أوروده]:7م :1997 ,(1201165-مدء[) ععع: تاط ومع ونا 
لم2 

غات 7671527 ,|76 ٠017,‏ :ععلاءاء826 وء 7111© :2006 ,(102011) 129221ناط 22 
علاءناندول! عمموطءه5 12 عل كممتكدعتاطد8 ,عفد يك عياوكةم 


دحل وتعتخطهةن0 :07167 ينه ه١7‏ ماه ,.15 .220 :1996 ,(قصطصك1]) ععلطءوا2 
م 
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الثبت التعريفي 


ا 0 ال 1 0-0 مشتق من 5001010816 0 
لحان منغلق ان ذاته . نزعة 1 إلى نسب كل الظواهر 0 
إلى نتاج مُعيّن من تنظيم المجتمع. 

إدراك الذات (ممنامءءه1ءمممم) : مُصطلح مُشْتقٌ من اللاتينية 
105 ويعنى "الخاص". ومن كلمة همنامعم,عم (إدراك). وهو 
يعني مجموعة الأجهزة المُستقبلة» والمسالك» والمراكز العصبية في 
الحساسية العميقة» وهى إدراك الذات بطريقة واعية أو غير واعية» 
أي إدراك وضعة مختلف الأعضاء ونشاطاتها وفق وضع الجسد 
بالنسبة إلى شدّة الانجذاب الأرضى. 

استحوار (©2<051651): نظام من التمثيل في الفضاءء يتم من 
خلاله إسقاط المحاور الثلائة فى القضك جطريكة ثنانة اكفاك وفت 
ثلاثة خطوط مُستقيمة» وذلك دون أن يتم تصحيح المنظور بطريقة 
بصرية. 

أسلوب تصوير فوتوغرافي باستعمال الصمغ العربي وبيكاربونات 
البوتاسيو مم (26 تامعطعاط عستسرمع) : أسلو ب تصوير فوتوغرافى اخترع 
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في المرن التاسع عشرء. ويستعمل الصمغ العربي وبيكاربونات 
البوتاسيوم. 
أضوائيَ (ع)ستسصتددي) : أتباع تقنية رسع المنبثقة عن الانطباعيّين 
الجَدّد» وهي تقوم على اقتراح مُقاربة مركبة وخاصّة لنقل الضوء. 
ألسّنية (©نووأناعه1) : دراسة اللّغة وهى تتميّز عن القواعد التى 
إيقاع سي ركاديان (هدنلوعمك عسسطار): إيقاع السي ركاديان نوع من 
الإيقاعات ت البيولوجية 00 مُدنّه 24 ساعة. وهو لدي يطبع . حياتنا 
الإيقاع . عند 5 م نرى وضعة أوراقها 6 تستقيم وتتفتتح 
بنكروماتيكي (380نزهططءمقم) : استجابة فيزيائية ‏ كيميائية لا 
تُميّز الألوان» وهى نفسها أيَآ كان طول الموجة الضوثية الواقعة. 
تقككية (0ستسهسمتاعناماأكصمء06) : منهاج أدبى نفدي ومذهب 
فلسفي معاصر يقول باستحالة الوصول إلى فهم متكامل أو على 
الأقل متماسك للنص أياً كان. 
تقليلية (»«وناهصنهنه): (التبسيطية أو الحد الأدنى) وهي حركة 
فنية ازدهرت في ستينيات القرن العشرين وتفرّعت عن المدرسة 
التجريدية. وتتميز التقليلية بتقديم الأعمال الفنية بأقل عدد من العناصر 
والألوان. وتعتمد على التبسيط وحذف الكثير من التفاصيل. 
توخشية (©131191518) : مذهبٌ مدرسة الرسم الفرنسية (1900) 
حيث كانت أعمال أعضائهاء تتميّز بالألوان الصارخة والخطوط 
السوداء» والجرأة فى التحرّر من القيود التقليدية. 
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توليف ©5088): التوليف أو التركيب (أو المونتاج في 
الترجمات الحرفية» من الفرنسية: 27500216886 أي تركيب أو رفع 
شيء على آخر) هو فن اختيار وترتيب المشاهد وطولها الزمني على 
الشاشة» بحيث تتحول إلى رسالة محددة المعنى. 


حركات العين السريعة (801026ع580 ]500107658068): حركة سريعة 
للعين والرأس أو ناحية أخرى من الجسم أو الجهاز. 

حركة تصويرية (عد«وناة1:م)ء1م): حركة قام بها المصورون 
الفوتوغرافيون انتشرت ابتداءة من عام 21885 أدت إلى انتشار أسلوب 
جديد من التصوير الفوتوغرافي. بلغت أوجها في القرن العشرين» 
وسُرعان ما انخفضت حدتها بعد الحرب العالمية الأولى. 

حركة ما قبل الرافاييلية (6«هناءهطمهء6:م): حركة فنية نشأت في 
المملكة المُتحدة عام 1848» عقب إدانة الرسَامَين هونت» روزيتي 
وميلى للوحة التجلى (524108ناق53058]) التي رسمها الرسام الشهير 
رافاييل؛ وذلك لأنّها لا تُراعي مفهومّي البساطة والحقيقة. وتهدف 
هذه الحركة؛ ومن بين أمورٍ أخرىء إلى تحويل الفن إلى هدفٍ 
وظيفي وبناء. 

ديوراما (همو:ه81) : نظام يُقدُم الصور من خلال عمليّة إخراجية 
(شخصيّة تاريخية» خرافية» حيوانٌ انقرضء أو ما زال يعيش في 
عصرنا اليوم). وذلك بإظهاره في بيئته المعهودة. 

رسم صوري (عتتسيوءومء1م): هو كل رسم موضح يتضمن 
رمزاً بأشكال وألوان بهدف إيصال معلومات محددة. 

رسم في الهواء الطلق (عسدتستدملعام) : المبدأ القائل بالرّسم فى 
الخارج. 
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رسومات حاسوبية (عنطموءع60ه): (بالإنجليزية: «عانامسده© 
نط ). وهي رسومات الحاسوب. قسم فرعي من علم 
الحاسيت» يدرب طرق تركيبه الميحترى الترثي بومعالجيه: وعلى 
الرغم من أن المصطلح.ء غالبا ما يشير إلى الرسومات الثلاثية 
الأبعاد» يضم هذا المُصطلح أيضاً الرسومات الثنائية الأبعاد وغالباً ما 
تتم معالجة الصور ورسومات الحاسوب عبر برمجيات جاهزة 


ومتخصصة. 
زوتروب (200]5006): نوع من أنواع الألعاب البصرية الذي 
اخترعه عام 1833 و ليام جورج هورئر (67م,1]0 ععمء0 صسندنل!9/1) 
والنمساوي ستامبفير (5]38538165). ويسمح الزوتروب القائم على مبدأ 
ثبات الصورة السشبكية» يخلق وهم فى الحركة. 
ستاخانوفيسمية (©548108801198) : طريقة عمل معتمدة فى 


الاتحاد السوفياتي» تتميّز بتشجيع العمّال وحتّهم على التنافس لزيادة 
الإنتاجية. 


سيميو سيس, (كتسملغة) : العلاقة بين المشار والمشار إليه. 


شامانية (©«هونمهسوطك): ظاهرة دينية تتضمن مجالات 
وممارسات الشامان وهم 0 دينيون يقولون بن لديهم فوة التغْلْب 


على النيران فيستطيعون التغلّب على العقبات» عن طريق جلسات 
تحضير الأرواح. 


شَبَقي (1هدْ351): ما ينم عن الرغبة الجنسية. 

طباعة فوقية («وزووء:مم#زودة): طباعة صورتين أو أكثر على 
سطح حسّاس. 

طوبولوجيا ©60501081): فرع من الرياضيات يُعنى بدراسة موقع 
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الشىء الهددسى بالنسبة إلى الأشياء الأشرئ: لا بالنسبة لشكله أو 
حجمه. 

ظلال خاصة (كع:مممم عء:طمه): الظلال الخاصة لغرض ما 
يتعرّض للأشعة التي 7 تسقط عليه من مصدرٍ ضوثي مُعيّنء يُنقَل على 
كُنّ جهات هذا الغرض الذي تُفلِت من الأشعّة الضوئية. الظلال 
الخاصة هي تلك التي نجدها على الغرض نفسه وهي تنجم عن ظل 
الغرض على نفسهء فتّحدد شكله وثبرز مادّته وهيكليّته» وتزيد 
حجمه. 

ظلال محمولة (66)ممم ء«طسره) : هي المنطقة التي تفلت من 
0 الضوئية 7 0 من وض ما على سناده. ». ويشكلٍ ا 
امعتمة أكثر) من الظلال الخاصة 


علم اللمس (عدونامةم) : علم اللمس». يشمل دراسة اللمس 
والعوامل الحركية» أي إدراك الجسد فى البيئة. 

عنصورة (»«ام): أصغر عنصر منفرد في مصفوفة صور نقطية 
أو في عتاد توليد صورء أي إنه أصغر ما يمكن تمثيله والتحكم في 
خصائصه من مكونات الصورة على الشاشات بتقنياتها المختلفة» 
وأصغر ما يمكن مسحه وتخزين بياناته فى الماسحات الضوئية» أو 
في مُتحسّس الكاميرا الرقمية. 

فاصلٌ أيقونى ©5ه)ومهم»6): حاجرٌ مُزدان بالأيقونات يفصل 
المذبح عن المكان الذي يجتمع فيه المُصلّون في الكنائس الشرقية. 

كثني تقليت الصوز (61ه8 من11) : كتابٌ يضمٌ مجموعة من 
الصور التي تختلف تدريجياً من صفحةٍ إلى أخرىء ما يُتيح للقارئ 
أن يقلبها بشكل سريع. وتظهر هذه الصور وكأثها تتحرّك. وهي في 
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الغالب كنت مُضوْرة مّعذة للأطفال». بيد آله يُمكن توجيهها للكبار 
باستعمال صور فوتوغرافية بدلاً من الرسومات. 


كولاج ©01128©): من الفرنسية :0116ه (والتي تعني لصق)ء 
وهو فن بصري يعتمد على قص ولصق العديد من المواد معاً. 
وبالتالي تكوين شكلٍ جديد. وكان لاستخدام هذه التقنية تأثيرٌ جذري 

بين أوساط الرسومات الزيتية في القرن العشرين» كنوع من الفن 
التجريدق أئ التطوؤري الجاد. 

مُستقبلية (©#1582دؤد6): حركة فنية تأسست فى إيطاليا فى بداية 
القرة الععررو.وقتكلك ظاسره فيهاء وق ان اثنة حرقاته هوا 
في روسيا وإنجلترا وغيرهما. أسّسها الكاتب الإيطالي فيليبو توماسو 
مارينيتى وكان الشخصية الأكثر نفوذا فيها. والمستقبلية» كلمة شمولية 
تعني العو خيده نحو المستقبل وبدء ثقافة جديدة». والانفصال عن 
الماضي. 

منظار الصور اللفافة (©م05»0ه21هءم) : منظار متقّن تنعكس فيه 
الصور على مرايا موشورية. 


منظرة الأزو ال (عممعدن نطلهمغطم) : مصطلح يوناني يتألف من 
211612-95 أي " مُخادع ' و مأعممءاة أي فخص. وهو كناية عن 
لُعبة بصرية توهم المُشاهد بأن الصورة تتحرّك. وذلك بالاستناد إلى 
مبدأ ثبات الصورة الشبكية. وقد اخترعه عالِم الرياضيات والفيزياء 
جوزيف بلاتو (21316910 طمءو00) عام 02. 

منظور جوّي (عندوأمغطمكمسلة عجفععمدرعم) : المنظق ر الجوّي 
تقنيّة تصويرية يشكل أساسي تقوم على إبراز عمق الأسطح المتتالية 
بإعطائها تيا (من القريب إلى البعيد)» لون الجوّء والسّماء. 
وأعيد اكتشاف المنظور الجوّي خلال حقبات مُختلفة. كما تظهر 
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اللوحات الجدرانية فى بومبيى (6050561) أنه استّعمل منذ العصور 
القديمة. 

موسيقى تصويرية (508 08806): هى المعادل المسموع للمشهد 
السينمائي أو المسرحى أو التلفزيونى أو الإذاعى» وهي من العناصر 
الأساسية في صناعة الفيلم السينمائي أو المسرحية. 

نسبوية (©1805190»): مذهبٌ يُقَرّر أن المعرفة نسبيةٌ تبرخ 
العارف والمعروف. 

نقطة استهراب ©ائدة 06 0186م): تُقطة لاقي الخطوط في رَسم 
وكأنها هاربة. 

نمو ذج الأزر ق المخضر (©98502): أسلوب تصوير 
فوتوغرافي» نحصل في نهايته على صورة باللون الأزرق المُخضّر 
(مون). 

نموذج أمبروزي (عم نزام طمية) : أسلوب تصوير فوتوغرافي» 
اخترعه جيمس أمبروز كاتينغ (128)نان) عومعطمة وعمصول) ويمكن من 
خلاله الحصول على صور سريعة (في غضون 2 إلى 4 ثوان). 
وبسعر مُنخفض. 

هندسة إقليدية (عضمغذ0ناءنء أءنماغصمونع): الهندسة الإقليدية 
كتابه العناصر. إِنّها الهندسة التى تُدرّس فى المدارس الإعدادية 
والثانوية. 
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اتصال عصبي 
اجتماعوي 


أحداث فنية وثقافية خلال القرن الخامس عشر فى إيطاليا 


إحدائية ديكارتية 
إحضار 

اختصاصيّو علم السيمياء 
اختلاف شبكي 

أخذ الصور 

إدراك الذات 

أرشيه 

إزالة التأطير 

استبطان 

استحضار 

استحوار 
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انجذاب بصري 
اندفاعي 

أنسجة العصب البصري 
إنشاءات 

انطباعيون 

انطواء ذاتي 
أورتوكروماتيكي 

إيجاد مركز 

إيقاع سي ركاديان 
أيقونية 

برغماتية 

بر مجيات 

بر مجيات ضغط الصورة 
بستيلاات 

بنكروماتيكي 


نسسة 


بورثريه 

تأثْر أوَني 

تأطير بإطار ماثل 

تأطير بتقنية الغطس 

تأطير بتقنية العظس المعاكسن 
تأطير الصورة المضبوطة 
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تأطير في إطار ضيّق 

تأطير من السطح الأمامي 
تممير 

تجويف 

تحافة (علم تنظيم المتاحف) 
تحرّك ذاتي 

تحريك بصري 

تحريك: الكاميرا 

تحليل الحركة تصويرياً 
تخليق حسن الوقت 

تدرّج الإضاءة 

ترابطية 

تردّد 

تردد حَرِج 

تركيب بين قوسين 

تركيب غير المْتسليل تاريخياً 
تركيز 

ترميز 

ترميق حرفي 

تررم 


تزييغ صوري 
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تشارّك في الجوهر 
تصوارية 

تصوير الأفلام 
تصوير صعودي 
تصويري 


تضمين 


تطابق مع الغير 


تغئرات فترات التذبذب 

تغيير الأقنية باستمرار 
تفسيري/ نظرية تفسيرية 
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تقارٌّب/ عكس المسافة البؤرية 
تقرّب 
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تقنية التصوير القديمة التي تستعمل الفضة 
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تبح بصرىق 

تكعيبية 
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ذهاني 
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رسم تجريدي 

رسم صوري 
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رَسم مائي 

رُسومات حاسوبية 
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رؤية ظلامية 

رؤية في النهار 

رؤية مزدوجة 

رؤية نهارية 

رؤية هامشية 

زاوية الاختلااف 
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الحركة التصويرية: 205 
الحقبة الكارولنجية: 218 
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علم التبثير: 190. 315» 381 


علم التشريح: 128 

علم التنظير: 195 

علم الجمال: 2.113 116. 219. 
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77 316 


علم الجمال المعياري: 113 
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علم النبات: 218 
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211 .196 194 9 
224 272 - 271 2 
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علم النفس الإدراكي: 60.: 2194 
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علم النفس التحليلٍ: 95 106» 
11 112: 130: 132» 194 
6 271 272 274. 392 

علم النفس التحليلٍ التطبيقي: 271 

علم النفس النظري: 196 

علم الهندسة: 86. 201. 236. 
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علم الهندسة البصرية: 2306 
313 

علم الوجود: 191 

علم الوراثة: 185 


غ- 
غادامير» هانز - جورج: 350 
غاريل» فيليب: 400 
غانسء أبيل: 78: 278 
غراك. جوليان: 105 
غراندريو» فيليب: 94 
غريس» خوان: 320 
غريغوريء» ريتشارد: 68 
غريفيث» دايفد ورك : 157 


غوته» يوهان فولفغانغ فون: 83» 
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غودار.ء جان ‏ لوك: 29. 44 
56 217 300. 2.330 
1 388 


غودروء أندريه: 351 352 

غودمان» نيلسون: 378 
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لو فاني» ميخائيل : 247 
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فارداء أنياس: 300 

فازالي» فيكتور: 367 

إن غوغء فينسنت: 387 

ازوي» فرانسيس: 115 116 

فراغونار» جان - أونوريه: 132 

فرامبتون» هوليس: 354 

فرانسيس» سام: 2364 367 

فرانكاستيل» بيار: 184 

فرايد» مايكل: 190 

55 ماكس: 48. 2.50 139 
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هل 2.125 2.132 180. 193 
_ 194. 196. 209. 271 
22 . 348 392 394 
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امة التنوير: 314 

ذا . » آلان: 173 
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301 314 - 2315 321: 398 
7 الرسم التجريدي: 320) 322 
قورة إيل : 18 
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فوريست» فريد: 329 
فوكوء ميشال: 180 

فوكيه. نيكولاس: 316 
فيتغنشتاين» لودفيغ: 81. 362 
فيدليرء كونراد: 81 
فيرتوفء دزيغا: 244 
فيرمير» يوهانس: 372. 404 
فيزل» تورستن نيلس : 46 
الفيزيولوجيا: 218 
فيسكونتي» بيرنابو: 294 
فيشير» روبرت: 2112 197 


فيغلسونء. كريستيان: 226 

فيلاسكيزء دييغو: 277 186ء 
372 

الفيلمولوجيا: 105 

فيليب دو شامبانيه: 397 

فيولاء بيل: 54 


تبسطيره لوقل مارو 36 
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الروماني): 229 
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كارش». يوسف: 296. 298 

كارولء نويل: 195 

كارييراء روزالبا: 182 

كاسيررء إرنست: 312 

كافكاء فرانز: 105 

كاميرونء. جوليا مارغريت: 
258 

كاناليتو (أنطونيو كانال جوفاني): 
311 

كاندينسكيء فاسيلي: 74. 79. 
3 133» 364 365. 367 - 
8 404 

كانغراندي ديللا سكالا: 294 

كانودو؛ ريتشيوتو: 278 

الكثافة الضوئية: 22 -24» 26 
38 30. 38 

كراكوير» سيغفريد: 206 207 

كراناش» لوكاس: 342 

كلوت» جان: 222 

كلوزء تشوك: 366 

كلي. بول: 79. 84 

كئتء إيمانويل: 112. 153» 
312 

كوبكاء فرانتيسك: 367 

كوبلرء جورج: 213 

كوبورن؛ جيمس : 200 


477 


كورانء جيرارد: 300 

كوربوزييه (شارلب اإدوارد 
جائريت): 86 

كوكتوء جان: 353 

كولان» ميشال: 341 

كومولي. جان ‏ لويس: 208 
09 3719 

كونتزيل؛ تييري: 162 

كونستابل» جون: 372 

كونلي» توم: 350 

كيبلرء يوهانس: 85 


ل 
لاكان. جاك: 90 92. 107 - 
8 348. 363. 389 
لانجء دوروثيا: 11 
لانغ» فريتز: 258 
لوبوك؛ بيرسي: 352 
لوتراء جان ‏ لويمس: 281 
لوروا - غورهانء. أندريه: 180 
لورينزء كونراد: 106. 306 
لورينزيتي» أمبروجيو: 306 
لوزانو . هيمير» رافاييل: 283 
لومييرء أوغست ماري لويس 
نيكولاس: 25. 174. 187. 
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لوفييرة لويس عفان 25 174 
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ليبس » تيودور: 112 

ليجيه» فرناند: 78 

ليسينغ » غوتهولد إفرايم: 265 

ليفي - برول» لوسيان: 212 

ليمان» بوريس: 300 
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308 
مازولينو (رسام إيطالي): 161 
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ماغريت» رينيه: 297» 233. 242 
ماكلارين» نورمان: 49 
ماكلوهان» مارشال: 334 
مالديني» هنري: 94. 140 
ماليفيتش » كاسيمير: 319 
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0 271 272. 404 
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مقهوم التمثيل: 96) 376 377» 
7 395 


مفهوم السببية: 137 

مفهوم السيادية: 231 233 

مفهوم الشّعاع الضوئي: 162 

مفهوم الشعرية: 280 
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موندريان» بييت: 319 

مونيه.» كلود: 374 

مونييه؛ روجر: 140 

موهولي ‏ ناغي» لازلو: 79 
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هاملت (رواية لشكسبير): 376 - 
37 

هانسونء دوان: 101 

هايدغرء مارتن: 350» 387 

هلمهوتزء هرمان فون: 47» 52 

همبولت. فيلهلم فون: 251 

هنري السادس (ملك إنجلترا): 
256 

هوبلء» دايفد هانتر: 46 

هوسرلء» إدموند: 90» 139 

هوسيرهء أرنولد: 379 

هوشبيرغ» جوليان: 57 

هولبين» هانز: 296 

هوميروس (شاعر إغريقي): 293 

هيغل» غيورغ فيلهلم فريدريتش: 
26 

هيلديراند» أدولف: 93 


وه 

واتوء جان - أنطوان: 355 

وارهولء» أندي: 217 

والش». راوول: 254 

والونء هنري: 185 

وايت» جون: 316 

الوحدة التصويرية: 135» 
256 

الوعي الإدراكي: 90: 326 

وورف» بنيامين لي : 240 
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3602 
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هذا الكتاب هو خلاصة أصلية عمًا توصّل إليه 
العلم حديثاً من معلومات حول الصورة: كوسيلة 
تعبير وتواصل؛ وكتعبيرٍ حسّي عن الفكر. يتضمّن 
ا الكتاب عرضاً لأبرز المشاكل التي تطرحها الصورة 
درة ب ٍْ مكين بيت مقارياك متدالية: الصورة كظاهرهد 
لمعيه خاصّة بالإدراك (فيزيولوجية الإدراك): وكفرض 


حت 


يقع عليه نظر المشاهد (علم النفس)؛ فالصورة 
تقيم علاقةٌ معه بواسطة وسيط أو جهاز خاضص 
عخ 1486|" | (علم الاجتماع؛ الوسيطية (22601010816))؛ كما 
أَنّه يُمكن اللِجَوْء إليها لأغراض عديدة وقيم 
متغيّرة (علّم الإتسان)؛ وقد عرفت أهميّتها 
الاجتماعية لحظات تحوّل مُّهمّة (تاريخ)؛ 
باختصار. هي تمتاز بقدرات خاصة تميّزها عن 
اللغة. وعن سائر التجليات الرمزية الصادرة عن 
الإنسان ( الجماليات). 
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